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 3 
序章	
 
	 本論文は、フランスの作曲家リュック・フェラーリ Luc Ferrari (1929-2005) が創作した 8
作の《ほとんど何もない Presque rien》作品群全体像を検証するための準備として、そのう
ちフィックスト・メディアの電子音響音楽作品 4 曲について論じるものである。 
	 フェラーリと彼の作品である《ほとんど何もない》の名は、それが最初に彼の創作物の
題名として世に出てから早半世紀を迎えようとする今なお、離れがたく結びついている。
例えばフェラーリの死後に彼の遺した膨大な資料を管理する組織は「プレスク・リヤン協
会 Association Presque Rien」1という名を持つ。また、彼のインタビューを収載した書籍2と
ドキュメンタリー映画3の題名は「リュック・フェラーリとほとんど何もない Presque Rien 
avec Luc Ferrari」と名付けられている。プレスク・リヤン協会によって 2011 年より隔年開
催されている──生前フェラーリが録り貯めた音響素材を用いることが条件の──創作
コンペティションの名もまた「プレスク・リヤン賞 Prix Presque Rien」だ。1998 年に実施
されたダン・ウォーバートン Dan Warburton によるフェラーリへのインタビュー4では、最
初の《ほとんど何もない》であるフィックスト・メディアの電子音響音楽作品《ほとんど
何もない第一番あるいは海岸の夜明け Presque rien n ̊1 ou Le lever du jour au bord de la mer》
(1967-70) （以下《第一番》と略記）がフェラーリの最も有名な作品であるとの指摘に作
曲家本人も同意しながら、それが何故なのか分からないとも話す。この作品についてデイ
ヴィッド・グラブス David Grubbs は、「聴覚によるある風景の表象」であり、フェラーリ
の「もっとも有名」かつ「悪名高い作品」5と位置付ける。また、フランスのクレ Crest で
毎年開催されているフュチュラ音楽祭 Festival Futura6にて、フェラーリ没後 10 年を記念し
2015 年に行われたオマージュ・コンサートで演奏されたのは《第一番》から《ほとんど何
                                            
1 2006 年 6 月 30 日、ブリュンヒルド・フェラーリ夫人を中心として設立された。 
2 Jacqueline Caux, Presque rien avec Luc Ferrari, Nice: Main d’œuvre, 2002.  
3 Jacqueline Caux and Olivier Pascal, director; Presque rien avec Luc Ferrari, ELICA: VPO-4290 (DVD), 
Recorded 2003, released 2008.  
4 Paris Transatlantic. Luc Ferrari: Interview by Dan Warburton, July 22, 1998. 
http://www.paristransatlantic.com/magazine/interviews/ferrari.html  accessed July 21, 2016 
5 デイヴィッド・グラブス『レコードは風景をだいなしにする ジョン・ケージと録音物たち』若尾裕、
柳沢英輔訳、東京：フィルムアート社、2015 年、133 頁。 
6 1992 年にロベール・キュルテ Robert Curtet、ドゥニ・デュフール Denis Dufour、ジャン・フランソワ・
マンジャール Jean-François Minjard によって創始されたアクースマティック芸術のための国際音楽祭。現
在はヴァンサン・ロブフ Vincent Laubeuf が芸術監督を務め、音楽カンパニーMOTUS が運営にあたって
いる。2015 年のオマージュ・コンサート以前に、2001 年の同音楽祭ではフェラーリ作品が特集された。
http://festivalfutura.fr/  
 4 
もない第四番 村への登坂 Presque rien n ̊4. “La remontée du village”》(1990-98)（以下《第四
番》と略記）まで 4 曲の《ほとんど何もない》だった。このように、現在に至るまで《ほ
とんど何もない》と命名された作品たちあるいはその名称そのものが、リュック・フェラ
ーリという作曲家を象徴する一つの重要な要素と見なされていることは確かだ。 
	 とはいえ、60 年近い作曲家人生の中で、器楽作品、ミュジック・コンクレート、ミクス
ト作品、インスタレーション、映画にまで及ぶ幅広いジャンルの創作を 200 ほども手がけ
たこの人物を《ほとんど何もない》の名で一括りにしてしまうのは、いささか乱暴ではな
いかと感じられることだろう。それはもっともであり、これから《ほとんど何もない》作
品群について論じようとする筆者自身でさえ、《ほとんど何もない》の名がフェラーリを
代表するかのように一人歩きしてしまうことには異議を唱えたいと考えるのだ。しかし、
矛盾するようだが、だからこそ《ほとんど何もない》作品群に真正面から向き合いたいの
である。それは、実際のところ《ほとんど何もない》とは何なのか、その中核を見つける
ことができていなかったからだ。 
	 筆者がリュック・フェラーリという作曲家を知ったのは、十数年前だった。大学の授業
で、シェフェールによるミュジック・コンクレートとの対比として、教員から《第一番》
について説明されたことを覚えている。そこで筆者が興味を感じたのは、シェフェールの
実践との比較以上に、《第一番》という時間の中に立ち現れている空間のようなものとそ
こに存在する現象そのものや、ケージ的な「サイレンス」に対する共感と抵抗の双方につ
いてだった。こうしてフェラーリの音楽について、とりわけ《ほとんど何もない》に対し
て好奇心が掻き立てられたのであった。のちに筆者は《第一番》を題材とした修士論文を
執筆することになるが、それは《ほとんど何もない》作品群の、ひいてはフェラーリの多
岐にわたる仕事のほんの一端に触れたに過ぎなかった。こうして筆者はますます《ほとん
ど何もない》の奥へと歩を進めたいと思うようになったのである。 
	 彼のプロフィールを確認しておこう。父親はコルシカ、母親はマルセイユの出身、フェ
ラーリが誕生したのは 1929 年パリである。姓のとおりイタリア系のフランス人であり、
彼は「いつもイタリアを愛し」7、しばしばイタリアを訪れ、そしてイタリアで最期を迎え
た作曲家であった8。生活の拠点はいつもパリやその近郊にあったが、さらにはドイツでの 
                                            
7 Évelyne Gayou, “Entretien avec Brunhild Meyer-Ferrari,” in Portraits polychromes n˚1: Luc Ferrari, (2nd. ed. 
Paris: Ina-GRM, 2007), p. 56.  
8 「リュックはイタリアで亡くなりました。それは単なる偶然だったのですか？」というエブリヌ・ガイ
ヨーの質問に、夫人であるブリュンヒルド・フェラーリは「彼を除いて誰がそれを知るでしょうか」と
答えている。Ibid. 
 5 
仕事も多く、イタリア、ドイツは時としてフェラーリの創作の舞台となり材料となった。	 	  
	 幼少期に遡れば、両親が彼の姉妹に買ったピアノに初めて触れた 3、4 歳の頃、そこか
ら出てくる音に興味を抱くようになる9。10 歳になった頃に父親が持ち込んだラジオで聞
いた、後に作曲を師事することとなるアルチュール・オネゲル Arthur Honegger (1892-1955) 
の《パシフィック 231 Pacific 231》(1923) に衝撃を受けた少年リュックは、戦時中ひたす
らピアノを弾いていたと同時に、毎日飛び交う飛行機の種類をその音で聞き分けていた。
戦後もラジオで放送される現代音楽を逃すことなく聞き続けた彼は、まずピアニストとし
てのキャリアからスタートする。10 代で結核にかかり、数ヶ月を療養所で過ごすこととな
ったのをきっかけに、ピアニストの道を断念し 1946 年から作曲を始める。入院中には多
くの文章を書いており、その後には、ユニークな自伝を書き綴っている。 
	 パリ国立高等音楽院では、同世代の他の作曲家らと同様にオリヴィエ・メシアン Olivier 
Messiaen (1908-92) の楽曲分析のクラスに通った10。その最中、ミュジック・コンクレート
musique concrète と最初の出会いを果たす。それは音楽院のホールで行われた、ピエール・
シェフェール Pierre Schaeffer (1910-95) とピエール・アンリ Pierre Henry (1927-2017) によ
るコンサートであり、フェラーリはそこで「この実験の中にこそ未来があるのだと確信し」
11た。しかし彼自身がすぐさまその「実験」に飛びつくことはなく、器楽作品の作曲や演
奏会活動を続ける。初期は趨勢に乗じてセリーによる音楽を書き、ダルムシュタット夏季
現代音楽講習会にも参加した。フェラーリの活動に大きな影響を及ぼすジョン・ケージ
John Cage (1912-92)との邂逅もあった。また、フェラーリが重要な人物と考えた作曲家の
一人として、ケージ以外にエドガー・ヴァレーズ Edgard Varèse (1883-1965) がいた。この
頃フェラーリはヴァレーズに会うために貨物船に乗ってアメリカへ旅行した。のちに、ヴ
ァレーズのリハーサルを撮影し、ドキュメンタリー映画の題材にもしている。 
	 1958 年になってようやく、シェフェールとアンリという二人のピエールの仲間に加わっ
た。当初は GRMC（ミュジック・コンクレート研究グループ Groupe de Recherche de Musique 
                                            
9 以下、幼少期のエピソードや生い立ちについては、主にジャクリーヌ・コー『リュック・フェラーリと
ほとんど何もない インタヴュー&リュック・フェラーリのテクストと想像上の自伝』椎名亮輔訳、東京：
現代思潮新社、2006 年 と、Évelyne Gayou, “Entretien avec Brunhild Meyer-Ferrari,” in Portraits polychromes 
n˚1: Luc Ferrari, (2nd. ed. Paris: Ina-GRM, 2007) : 55-64.を参照した。前者は日本語で読めるものとしてはま
とまった分量のある唯一の「リュック・フェラーリ本」である。 
10 例えばジャン・バラケ Jean-Henri-Alphonse Barraqué (1928-73) は「当時多くの若い作曲家たちを惹きつ
けてやまなかったメシアンのアナリーゼのクラスに定常的に参加していた。そのほかの作曲の授業はま
ったく受けたことがなかったという。」長木誠司『前衛音楽の漂流者たち〜もう一つの音楽的近代』東京：
筑摩書房、1993 年、207 頁。 
11 ジャクリーヌ・コー『リュック・フェラーリとほとんど何もない インタヴュー&リュック・フェラー
リのテクストと想像上の自伝』椎名亮輔訳、東京：現代思潮新社、2006 年、30 頁。 
 6 
Concrète）、アンリが脱退して間もなく GRM（音楽研究グループ Groupe de Recherches 
Musicales）へと再編されたその組織の設立に携わり、電子音響音楽の黎明期にミュジッ
ク・コンクレートの創始者シェフェールと協働する。シェフェールは晩年こそ「ミュージ
ック・コンクレート（原文ママ）は、音響作品、音響構造を生み出すが、音楽は生み出さ
ない」12と悲観的に自身の仕事を振り返ったが、GRMC、GRM の創設当時は自らの発明に
自信を漲らせており、徐々に教条主義へと傾いていくことになる。 
	 一方でフェラーリは 1964 年に「逸話的音楽 musique anecdotique」を始動させ、その頃に
は既にシェフェールとの価値観の違いが大きくなっていた。1966 年に GRM を離れて以降、
パリに限らず様々な地で活発な活動を続けた。もはや彼は「フランスのミュジック・コン
クレート作曲家」ではなかった。ストックホルムで実験音楽の教授、DAAD の招聘による
ベルリン滞在、電子音響音楽とラジオ作品制作のための組織「回路の詩神協会 La Muse en 
Circuit」設立、スペイン国立放送や東京の音楽祭などからの委嘱作曲、映画音楽の作曲、
シアター・ピースの創作、DJ とのコラボレーション、自らが撮影した映像を加えたインス
タレーション制作や、映画監督の仕事さえも行い、国も分野をも超えて多種多様な創造を
繰り広げる芸術家であったのである。 
	 同じ時代のフランスで、フェラーリと同じく電子音響音楽に従事した作曲家に関して、
少しだけ触れておく。この論文を準備している最中、ピエール・アンリの訃報が届いた。
2017 年 7 月 5 日のことだった。パリ 12 区にあるアンリのスタジオ兼自宅は取り壊しが決
定し、それを阻止しようと署名活動が繰り広げられたことは記憶に新しい。また、ピエー
ル・ブーレーズ Pierre Boulez (1925-2016) も 2016 年 1 月 5 日に逝去した。フェラーリと同
時期に同じ地域で活動した同世代の作曲家が相次いでこの世を去ったことになる。同世代
とはいっても、彼らはフェラーリとは大きく異なる作曲家人生を歩んだ。 
	 フェラーリのわずか 2 歳年上で、同じようにパリの音楽院に通ってメシアンに師事し、
フェラーリより早くシェフェールと協働し始めたアンリは、フェラーリよりも早くにシェ
フェールの元を離れ、彼自身のスタジオを設立した。フェラーリが逸話的音楽を宣言し、
《ほとんど何もない》を手がけ始めた頃、アンリはモーリス・ベジャール振り付けのバレ
エのために作曲した《現代のためのミサ Messe pour le temps présent》(1967) や《セレモニ
ーCeremony》(1969) でロックの要素を取り入れ、既にジャンルの垣根を超えた取り組みを
盛んに実践していた。また、フェラーリが 1971 年最初のヘールシュピールで 1 時間を超
                                            
12 ティム・ホジキンスン、ピエール・シェフェール「インタビュー ドレミの外では何もできない…」、『ユ
リイカ』小林善美訳、第 30 巻 4 号、1998 年、93 頁。 
 7 
える長い作品を創作する機会を得たのに先立って、アンリは 1 時間 41 分の大作《ヨハネ
の黙示録 Apocalypse de Jean》(1968) を個人のスタジオで制作していた。器楽作品や映画な
ど、様々な分野・作品形態による創作を手がけていったフェラーリとは対照的に、アンリ
は電子音響音楽に生涯を費やしたといってもよい。彼の作品カタログ13を見れば一目瞭然
である。1998 年、ミュジック・コンクレート 50 周年のインタビューでアンリは「現在、
雑音で作品を書いている作曲家が他にいるでしょうか（中略）私だけですよ、それをやり
続けたのは。だから、これは『私』の 50 周年ですよ」14と語っている。一つのスタイルを
貫き通したアンリは、本人も認めているように「テクノの祖父」と呼ばれるようになり、
一定の評価を得た。「テクノには反対だけれども」、「私がテクノに対して提示する、提案
する」15ことを企図した。椎名亮輔は、アンリが「聴衆とのコミュニケーションを非常に
気にかけて」おり、「作品をどのように伝えるか、という問題にも同様に精神を傾けてい
る」16ことを指摘する。 
 
50 年間でのアンリの経験は、そのコンサート形式を洗練させ、会衆の参加する
「ミサ」に比較できるような、集会に似たものにした。一段高いところに設置
され、巧妙に照らし出されたコンソートの反対側に、聴衆に顔を向けて位置し
たアンリ自身が、コンサート中に発されるすべての音をコントロールする17。 
 
このような振る舞いも、テクノの祖父としてクラブ・ミュージックの音楽家（作曲家のみ
ならず DJ＝演奏家も含まれよう）から崇められる要因の一つなのだろう。メディアにフィ
ックスされた音楽として演奏者不在となったミュジック・コンクレートという戦後の新し
いジャンルに参入するも、一早く組織から距離を置き、アンリは演奏会形式としてミュジ
ック・コンクレート、電子音響音楽を聴衆に伝える術を真剣に考え、確立しようとした。
言わずと知れたスタジオ兼自宅でのコンサートもその方法論の一つであろう。こういった
                                            
13 Ircam, B.R.A.H.M.S., “Pierre Henry œuvres/effectif,” 
http://brahms.ircam.fr/composers/composer/1611/#works_by_genre.  accessed October 22, 2018. 
14 椎名亮輔、ピエール・アンリ「インタビュー ミュージック・コンクレートの 50 年 作曲家ピエール・
アンリ」、『ユリイカ』第 31 巻 7 号、1999 年、72〜73 頁。 
15 同前、74 頁。 
16 同前、75 頁。 
17 同前。 
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活動はフェラーリにはみられなかった。表現方法の模索は全て創作の内部に落とし込み、
多様な「作品形態」としてアプローチを試みたのがフェラーリだ。 
	 もう一人のピエール、ブーレーズが行ってきたことに関しては、先人らの研究のみなら
ず本人の著作も豊富にあるので、殊更ここで述べるまでもないだろう。フェラーリがシェ
フェールの仕事に加わった頃「ブーレーズは、シェフェールとミュージック・コンクレー
ト（原文ママ）に対して激怒し、完全に仲違いして、スタジオを去っていった」18。これ
を端緒とし、GRM とは異なる手段でテクノロジーを音楽に取り込み、IRCAM（フランス
国立音響音楽研究所  Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique）創設へ導い
たことは周知の通りである。フェラーリは電子音響と器楽を同時に演奏する作品を作曲す
る際にはミクストの手段を採用し、その場で演奏される楽器の音色をリアルタイムに加工
するライヴ・エレクトロニクスを実践することはなかった。。これはフェラーリとブーレ
ーズの電子音響音楽の相違というよりも、現代でも GRM と IRCAM それぞれの特徴とし
て象徴されるものであろう。フェラーリの作品は IRCAM ではあまり受け入れられず、1996
年に《ほとんど何もない》を含めていくつかの作品が一度演奏されたきりだったとブリュ
ンヒルド夫人は話している19。 
	 アンリやブーレーズとは異なる歩みの中でフェラーリは、30 年以上にわたって《ほとん
ど何もない》の名を、恐らく確かな目論見と共に、自身の作品名として用い続けた。その
名を冠した作品は 7 作と 1 シーケンス──本論文中では 8 作として扱う──に及ぶ。フィ
ックスト・メディアの電子音響音楽 4 曲、ドキュメンタリー映画 1 作（2 部）、器楽と電子
音響のミクスト作品 2 曲、さらにヘールシュピール内の 1 シーケンスに、この題名が採用
されている。フェラーリが《ほとんど何もない》と名付けた作品は表 1 の通りである。 
	  
 
 
 
 
 
 
 
                                            
18 コー、42 頁。 
19 Gayou “Entretien avec Brunhild Meyer-Ferrari,” op. cit., p. 62. 
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表 1：《ほとんど何もない》作品群リスト 
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	 本論文ではこの 8 作のうち、以下に挙げるフィックスト・メディアの電子音響音楽 4 作
を主たる題材として取り扱う。 
 
・《ほとんど何もない第一番 あるいは海岸の夜明け》 
・《ほとんど何もない第二番 こうして夜は私の多重頭脳の中で続いて行く》 
・《少女たちとほとんど何もない》 
・《ほとんど何もない第四番 村への登坂》 
 
	 これら 4 作の作品形態について表 1 を参照すると、初めの 3 作が「ステレオ磁気テープ
Bande magnétique stéréo」、最後の 1 作が「記憶された音 Sons mémorisés」とされている。い
わゆるテープ音楽やフィックスト・メディア作品といった名称で呼ばれる類の、つまりラ
イヴ演奏を伴わない、メディアに固定された電子音響音楽のことである。彼は 1994-95 年
に作曲した《ミシェル・ポルタルの肖像 Portrait de Michel Portal》以降、この種の音楽ジャ
ンルのことを Sons mémorisés20と呼ぶようになった。彼の作品目録を見ると、それまでの
時代のフィックスト・メディアの作品形態については Bande magnétique stéréoと呼んでい
る。この呼称の相違は「既にアナログ・テープではなかったから」21という媒体の違いも
さることながら、フェラーリのこだわり故であった。フェラーリ独自の呼称 Sons mémorisés
について彼は以下のように説明する。 
 
ミュジック・コンクレートや電子音楽の時代から、人々は実験的、電子音響的、	
アクースマティック、ライヴ・エレクトロニクス、テープのため、あるいはラ
ジオフォニック作品（ヘールシュピール、音響作品、ラジオ・アート）などと
名付けようと試みてきた。（中略）しかし、私が関わるものに限り Sons mémorisés
という用語を使用する22。 
 
	 なお、本論文中で《ほとんど何もない》フィックスト・メディアの電子音響音楽 4 作、
つまり Bande magnétique stéréoと Sons mémorisés の作品については、単に電子音響音楽と
                                            
20 単数形の son mémorisé と複数形の sons mémorisés がしばしば混同して用いられているが、本質的な意
味の違いを認識しない限りは本論文では複数形に統一して記載する。 
21 ブリュンヒルド・フェラーリ夫人からの電子メール。2017 年 8 月 18 日受信。 
22 Luc Ferrari, “I was Runing in So Many Different Directions,” Translated by Alexandra Boyle, Contemporary 
Music Review, 15/1 (1996): p. 96. 
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呼ぶこととする。ミクスト作品やライヴ・エレクトロニクス作品など、楽器演奏を伴うも
のも一般的には電子音響音楽と呼ばれるが、本稿では便宜的に《ほとんど何もない》作品
群に限ってこの呼称を用いる。 
	 また、これらはフェラーリが逸話的音楽と呼んだ類の音楽である。シェフェールらと共
に GRM での実験を行っていた 1963 年、フェラーリはポータブル・レコーダーを手にスタ
ジオを出、屋外で現実音を録音し、その音響を用いて《異型接合体 Hétérozygote》(1963-64)
を作曲する。当時のミュジック・コンクレートでは、録音した音響の元の姿が何であった
か、どのような背景で何が起こってその音が発生したかは問われず、それよりもむしろ音
響そのものをオブジェとして捉えることに意義を見出そうとしていた。一方でフェラーリ
が《異型接合体》で試みたのは、このテーゼに真っ向から反するものであった。機材が揃
い、雑音に妨げられぬよう管理された密室ではなく、より自由で解放された屋外での録音
に「抽象から具体までの完全な段階がある」23ことを発見した。《異型接合体》では、環境
の音や人々の話し声がそれと認識できる姿で、言い換えればある種の写実性を持った状態
で現れる。このような態度は当時 GRM では認められていなかった。そこでフェラーリは
この音楽に逸話的音楽という名を与えるのである。 
 
マイクとテープレコーダーを持ってスタジオから出た途端、私が捕まえる音は
別世界からやって来ました（中略）私は外で拾って来る要素をすべて（注意深
く）聴き、これらの音は語りと関係のある一つのディスクールを形成している、
と思ったのでした。60 年代初め、このような音楽には名前がありませんでした。
そこで私はこう言ったのです、「これは逸話的音楽だ」と24。 
 
	 渡邊愛は逸話的音楽の基本的なコンセプトを「ミュジック・コンクレートの作曲技法で
ある録音物の抽象化という方向性から引き留まって、録音対象の持つ意味や文脈を顕わに
する試み」25であると述べる。また、ダニエル・テルッジ Daniel Teruggi は以下のように説
明する。 
 
                                            
23 Ibid. p. 101. 
24 コー、188 頁。 
25 渡邊愛『リュック・フェラーリの電子音響作品における逸話の構造』東京藝術大学大学院音楽研究科
博士論文、2016 年、2 頁。 
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リュック・フェラーリの名前は、しばしば「逸話的音楽」と結びつけられる。
この言葉は、主にその由来がはっきりしている音を使って作られた音楽を、笑
いをもって定義するために、彼自身によって使われ始めた。これはつまり往々
にして、私たちがそれらの音の元になっているありそうな話を想像して再構成
される、ある一連の出来事を綴ったシーケンスなのである26。 
 
アレクサンドル・イテルス Alexandre Yterce の言及も引用しておきたい。 
 
リュック・フェラーリは、彼が多分最初なのだろうが、スタジオを離れ、外部
の音を追い求めるべきだ、と理解した。それは人間社会の音であり、周囲に耳
を澄ませば聞こえてくるのだが、肉体が、死滅したマニエリスムやもはや動き
を止めた瞑想にしか呼応しない、生とはかけ離れた抽象的で単純な思考からは
み出ることができる物理的な動きに伴う音であり、生き抜いた音なのだ。嘲笑
をもって、彼はこのプロセスを「逸話的音楽」と呼んだ。音の風景や原音の情
景を捉えるため、屋外へと向かう行動は、挑発から来るものではなく、「表面的
プロセス」であって、音楽の抽象性をやわらげて抑圧を少なくしたい、という
願望に起因する。創造の中に、生命そのものの躍動、そして特に自伝の概念を
持ち込んだ27。 
 
	 以上のようにテルッジもイテルスも、フェラーリが嘲笑とともに、軽妙洒脱でユーモア
をもった真摯な皮肉として逸話的音楽を名付け、実践したことを指摘する。彼の命名は実
直な意思表明でもあり、笑いをもった定義でもあった。 
	 こうした逸話的音楽を含む多くのフェラーリ作品の大枠については、プレスク・リヤン
協会によって作品目録が更新され続けており、カタログ「parcours confus」（混乱した道筋）
が改訂や増補を加えながら度々頒布されている。現時点での最新版である 2016 年に発行
された「青版」（図 1）を見ると《ほとんど何もない》については表 2 のように記載されて
いる。元々の題名に番号が付されていない《少女たちとほとんど何もない Presque rien avec 
filles》(1989)（以下《少女たち》と略記）には「Presque rien N ̊ 3」、そして《楽器とほとん
                                            
26 Daniel Teruggi, “Les Presque rien de Luc Ferrari,” in Portraits polychromes n˚1: Luc Ferrari, (2nd. ed. Paris: 
Ina-GRM, 2007), p. 33. 
27 Alexandre Yterce, “Pour Luc Ferrari,” in Sonopsys 4 (Paris: LICENCES, 2007), p. 2. 
 13 
ど何もない 概念の開拓 5  Presque Rien avec Instruments Exploitation des concept n ̊ 5》(2001) 
には「Presque rien N ̊ 5」とブラケット内に番号付きで記載されていることに注目したい。
一方で《ほとんど何もないあるいは生きる欲望 Presque rien ou le désire de vivre》(1971-72) 
と《ほとんど何もないの後で Après Presque Rien》(2004) に番号は付記されていない。ま
た、ヘールシュピール《いま Jetzt, oder wahrscheinlich ist dies mein Alltag, in der Verwirrung der 
Orte und der Augenblicke》(1981-82) の第三シーケンスに《ほとんど何もない》と命名され
ているが、これについても《ほとんど何もない》の何番であるといった記載はない。 
	 参照した作品目録はフェラーリの死後に作成されており、彼自身の意図がそのまま反映
されているとは限らないものの、フェラーリその人と最も近い場所で長年共に生き、仕事
をしてきたブリュンヒルド・フェラーリ夫人が主体となって手がけたものであることを鑑
みれば、かなりの程度フェラーリ本人の考えに準じていると思われる。それを踏まえた上
で、筆者は表 2 に記載された番号付きの 5 作ではなく表 1 の 8 作を《ほとんど何もない》
作品群
、、、
と称したい。番号は付されていないとしても、確かにフェラーリは八つの作品に対
して《ほとんど何もない》と名付けているわけであり、その事実から本論文ではこれら 8
作を作品群として扱う。 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
図 1：parcours confus 青版の表紙 
 14 
 
	  
	 フェラーリは《ほとんど何もない》を複数創作してきたわけだが、同一の題名を複数の
作品に冠した事例はこの作品群に限らない。例えば 4 作の《トートロゴス Tautologos》
(1961-97) 、5 作の《ヴィザージュ Visage》(1956-59)、6 作の《ソシエテ Société》(1965-69) 
などがある。しかし 8 作にまで及ぶものは他にない。また、GRM を脱退して間もない 1970
年から逝去前年の 2004 年まで継続した《ほとんど何もない》と異なり、《ヴィザージュ》、
《ソシエテ》は 3〜4 年間ほどの比較的短い期間に集中して手がけられたものであった。《ト
ートロゴス》こそ 30 年以上にわたっているものの、《トートロゴスⅢ》(1970) と《トート
ロゴスⅣ》(1996-97) の間には 20 年以上の空白がある。表 1 から分かるように数年おきに
自身の作品へその名を与えた《ほとんど何もない》というのは、フェラーリが多くの仕事
を行う中で、壮年期から老年期まで寄り添い続けた唯一の名であり、他の作品群と違った
態度を示していることは明らかである。以上のような事実からも、我々がこの作品群に注
意を払うべき理由は十分に見出せるであろう。 
表 2：青版に記載された《ほとんど何もない》についての作品情報。 
ここでは例外的に《第四番》も Bande magnétique とされている。 
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	 それにもかかわらず、《ほとんど何もない》作品群の全体像を解明しようとした研究は
未だに行われていない。《ほとんど何もない》といえば電子音響音楽 4 作のみばかりが挙
げられがちで、他ジャンル 4 作は残念ながら影の薄い存在となってしまっている。楽譜や
演奏録音が出版されていない作品もあり、上演機会も少ないのが現状である。ドキュメン
タリー映画《ほとんど何もないあるいは生きる欲望》はバーデン＝バーデンの南西ドイツ
放送委嘱により制作された後、長年公開されていなかったが、2014 年 10 月 28 日京都
の同志社大学にて日本語字幕付きで上映される貴重な機会に恵まれた。ブリュンヒルド夫
人によれば、フランス国内でさえ一度プライベートな場で上映を行ったのみであり28、舞
台挨拶の際に彼女は、この映画を「40 年ぶりに大画面で鑑賞する」と語った。ミクスト
作品《楽器とほとんど何もない》、《ほとんど何もないの後で》も同様に、演奏された機会
は少ない。《ほとんど何もないの後で》は演奏録音が CD として出版されているものの、《楽
器とほとんど何もない》は演奏録音が発売されていない上、楽譜も出版されていないため、
そもそも滅多に楽曲に接することのできる機会がないのである。ヘールシュピール《いま》
は CD が出版されてはいるが、ラジオ向けの作品という性格上、コンサートで上演される
機会は稀である。このシーケンスの一つに《ほとんど何もない》と名付けられていること
に注目した研究事例は見当たらない。これらについて、作品目録やフェラーリの残した言
葉にその情報や短い解説を確認することはできても、作品そのものを鑑賞できる機会に出
会えないために、同じ題名を持つ電子音響音楽 4 作と比較すれば謎めいた存在とも言え、
学術的研究の俎上に載らないのは止むを得ないといえよう。 
	 電子音響音楽の《ほとんど何もない》4 作については、先述の通り特に《第一番》は「有
名」であり、例えば 1970 年に近藤譲 (1947-) が作曲したテープとクラリネットのための
《夏の日々》との類似29に関してジョセフ・ラブ Joseph Love が記した LP の作品解説30や、
                                            
28 ブリュンヒルド・フェラーリ夫人からの電子メール。2015 年 2 月 13 日受信。 
29 《第一番》と《夏の日々》は、近藤とフェラーリが当然お互いの作品を知ることなく、偶然にも同じ
年に作曲された。夏の日の環境音録音が素材とされている、その音響がほとんど加工されておらず、ま
るで長回しのフィールド・レコーディングの様相を呈している、蝉の鳴き声が劇的な効果を生み出して
いる、といった共通項が挙げられる。近藤作品にはクラリネットの演奏が含まれており、楽音を用いな
いフェラーリ作品との差異はあるものの、近藤自身も「そっくりだ」と感じたと話している。 
30 「1970 年の《夏の日々》は、はっきりと区切りのある形になっているにしても、このレコードの中で
もっとも『自然』なものであろう。このコンクレート音楽は、リュック・フェラーリの《Presque Rien》
（無に近い）という作品に比較する価値がある。つまり、どちらの場合も、自然な音以外の素材をまっ
たく利用しない。フェラーリの作品の音楽的な形は余りにも微妙なので、ごく自然な音の環境が時間的
に変化していることに気が付くまでには、何回も聴く必要がある」ジョセフ・ラブによるライナーノー
ツ。近藤譲《夏の日々―クラリネットとテープのための》クラリネット：鈴木良昭『ブルームフィール
ド氏の間化』ALM RECORDS: AL-13 (LP)、B 面	 1976 年出版。 
 16 
2000 年に出版された椎名によるフェラーリへのインタビュー記事31など、日本語で読める
文章も多少は存在する。しかし《ほとんど何もない》電子音響音楽 4 作全てを対象として
掲げた例となると、テルッジ32、ニコラ・マーティ Nicolas Marty33によるフランス語の短い
論考があるにとどまる。テルッジは 4 作個々の要点を的確に指摘してまとめ、最終的には
「それぞれの《ほとんど何もない》が独自の豊かさを持ち、それぞれ異なっており、それ
ぞれが新しいもの」34と総括している。4 作の共通項や、同名の下で何が更新されて来たの
かなどについては触れられていない。マーティは《ほとんど何もない》を「シュールレア
リスムの逸話」と前提し、視覚、社会、逸話というキーワードについて述べた後に《ほと
んど何もない》の概念としてミニマリズム、ルポルタージュ、エリック・サティ Erik Satie 
(1866-1925) の「家具の音楽」を挙げた。また、4 作のうちの 2 作あるいは 3 作に共通する
プロセスを複数提示してはいるものの、テルッジ同様に、《ほとんど何もない》電子音響
音楽 4 作の中核にあるものが何なのかといったことまでには至っていない。 
	 フェラーリ作品に関わる一次資料はプレスク・リヤン協会が管理しており、当然一般に
公開されているものではない。ようやく《第一番》の「楽譜」として、フェラーリが記し
たスケッチ──本人は「シナリオ」と呼んでいる35──の解釈版がフランスの Maison ONA
から 2018 年 6 月に出版されたばかりである。そのような中で筆者は、ブリュンヒルド夫
人、プレスク・リヤン協会、プレスク・リヤン協会日本支局、回路の詩神協会の協力を得
て、フェラーリ本人による自筆スケッチや演奏録音、楽譜などといった未出版の資料を入
手した。よって、《ほとんど何もない》作品群全体像に取り組むスタートラインに立った
ことになる。 
	 しかし《ほとんど何もない》8 作は、幅広いジャンルにわたる、フェラーリの生涯をか
けた大きな作品群である。冒頭でも述べたように、この壮大な作品群全体像に取り掛かる
準備として、本論文ではまず主要な電子音響音楽 4 作を題材としたい。4 作はそれぞれが
独立した個性的な作品として成立している。そのような中で各作品が同一の名を名乗る根
拠・所以はどこにあるのか。フェラーリは何故それらに同名を冠したのか。《ほとんど何
                                            
31 椎名亮輔、リュック・フェラーリ 「インタビュー 音楽の考古学 音楽的散歩者の冒険」、『ユリイカ』
第 32 巻 7 号、2000 年、39〜51 頁。 
32 Daniel Teruggi, “Les Presque rien de Luc Ferrari,” in Portraits polychromes n˚1: Luc Ferrari, (2nd. ed. Paris: 
Ina-GRM, 2007), pp. 33-46.  
33 Nicolas Marty, “Presque Rien, de l'anecdote au surréalisme,” in Musurgia, Vol. XVIII, (2011/4) p. 61-78. 
34 Teruggi, “Les Presque rien de Luc Ferrari,” op. cit., p. 45. 
35 エリック・プリウー「リュック・フェラーリ：音から音楽へ」、『月刊フランス語圏情報誌 フラン・パ
ルレ FRANC-PARLER』大沢信子訳、No.45（2002 年 4 月号）、1 頁。 
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もない》の名の下で彼は何を目論んだのか。テルッジやマーティの論考では言及されてこ
なかった点を中心に、自筆スケッチに基づく分析、ブリュンヒルド夫人を始めとする関係
者への取材、楽曲やフェラーリの人生に関係する地を実際に訪れたフィールド・ワークか
ら得られた知見に基づいて、それぞれの作品を解釈し、まずは 4 作の独自性や相違を前提
に個々の特徴を炙り出す。そしてそれらが《ほとんど何もない》として如何なる核を有す
るのかを考察する。 
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第一章《ほとんど何もない第一番》	
 
1-1.	最初の《ほとんど何もない》	
 
抽象的な音の完全なる消失の後に、私達はこの作品を、音によるスライドおよ
び全ての進化の結果と見なすことが出来る。漁村の夜明けの可能な限り忠実な
現実の復元。ミニマリズムについての最初のアイディア1。 
	  
[《第一番》は] 古典的な電子音響音楽の実践との決別を実現した作品である。
それは明らかに、シーケンスのプランと固定された音響イメージを主張し（《異
型接合体》の後、「逸話的音楽」と呼ばれるようになったものよりもより直接的
に）、現実の一断面を聞こえるようにするための一種のスライドであり、それを
創作方法とし、慣習から解放される手段としたのである2。 
 
	 フェラーリは《第一番》について上記のように説明する。逸話的音楽の創始がシェフェ
ールとの分裂の引き金となって 1966 年に GRM を脱退したフェラーリが、「古典的な電子
音響音楽の実践との決別」として発表したのが《第一番》である。逸話的音楽の極端な事
例ともいえるこの楽曲は、海辺の環境音から成る電子音響音楽だ。ミシェル・シオン Michel 
Chion (1947-) がテーゼ3として掲げているように、シェフェールの実践とは程遠くともこ
れは確かにミュジック・コンクレートの一種である。舟や車のエンジン音、水音、鳥の鳴
き声、遠くのロバの嘶き、犬が吠える声、人々の話し声、蝉の鳴き声、女性の歌声といっ
た現実の音が、元の文脈から分断されずに現れる。漁港での薄暗い夜明けから太陽が昇る
までの数時間録音された音響を、まるでドキュメンタリー音声のように何も手を施すこと
なく、20 分余りをそのまま切り取って持ってきたような様相を呈す。現実の時間と空間を
背景ごと掴み取ったような作品であるが、当然実際には何も手を施していないわけではな
                                            
1 Luc Ferrari, liner notes to “Presque rien n˚1 ou Le lever du jour au bord de la mer” in l’œuvre électronique, 
INA-GRM: Ina G 6017/6026 (CD). Released 2009. 
2 コー、227 頁。 
3 Michel Chion, Une ontologie de la musique concrete (Paris: GRM 1986). 
大里俊晴「ミュジーク・コンクレートの栄光と悲惨」、『ユリイカ』第 30 巻 40 号、1998 年、101 頁に和
訳がある。これはシオンの論文の「『ミュジーク・コンクレートは常に存在している』というタイトルの
ついた前半部の小見出し」の二番目にある「ミュジーク・コンクレートは逸話の問題を取り上げる」を
指す。 
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く、注意深く耳を向ければ作曲家の介入は明らかだ。しかし作曲家がその痕跡をひっそり
と覆い隠し、「ほとんど何もない」と断言してしまう。それは「全く何もない」ではなく
「ほとんど何もない」。大里俊晴は《第一番》に「“何もない
リ ア ン
” と “殆ど何もない
プ レ ス ク ・ リ ア ン
” の間の 
“殆ど
プレスク
” という、あるかなきかの差異だけでぎりぎり成り立っている」4興味深さがあると
述べる。さらに、「ケージの《4 分 33 秒》なくしてはあり得ないものだったろう」、「テー
プに定着された一個の作品としてのミュジーク・コンクレート（原文ママ）であるという
点で、確かに、その生みの親のピエール・シェフェールとも繋がっている」5と指摘し、独
創的でありながらもケージからの影響は勿論、背を向けたはずのシェフェールの仕事あっ
てこそ誕生した作品であるとしている。また、大久保賢は「その大半で『ほとんど何もな
し』の状態が続くのだが」、「実際に聴くと何とも不思議な感覚に襲われる」6と述べる。フ
ェラーリの証言をもう一つ挙げておく。 
 
この作品は、特定のシチュエーションが特定の録音の方法によって捉えられた
自然を表す一連のシーケンスです。これは私が作ってきた中で最もラディカル
な作品でした。私は自分自身に、どのように作曲家は一切の音楽的な音なしに
このようなタイプの作品を展開することができるのか尋ねました。私の直感が、
私にこの解決法に到達することを許しました7。 
 
セス・キム＝コーエン Seth Kim-Cohen はフェラーリの上記の発言を引用し、「その作曲は、
何をし、何をしないのかの両方においてラディカルである」8と加える。 
	 1970 年に「比較的小さな流通だが名声のあるレーベル」9であるドイツ・グラモフォン
のアヴァンギャルド・シリーズから《第一番》の LP レコードが出版された。レコードの
ジャケットに書かれたハンシェルグ・パウリ Hansjörg Pauli による作品解説には「現実に
対するケージへの敬意が、鳴り響く『ミニマル・アート』の夢に交差する、電子音響的な
                                            
4 大里俊晴「ミュジーク・コンクレートの栄光と悲惨」、『ユリイカ』第 30 巻 40 号、1998 年、105 頁。 
5 同前。 
6 大久保賢『黄昏の調べ：現代音楽の行方』東京：春秋社、2016 年、補遺 10 頁。 
7 Brigitte Robindoré, “Luc Ferrari: Interview with an Intimate Iconoclast,” Computer Music Journal 22, no. 3 (Fall 
1998), p. 13. 
8 Seth Kim-Cohen, In The Blink of An Ear: Toward a Non-Cochlear Sonic Art (New York and London: 
Continuum, 2009), p. 179. 
9 Eric Drott, “The Politics of Presque Rien.” In Sound Commitments: Avant-garde Music and the Sixties, Oxford 
University Press, 2009, p. 156. 
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自然の写真術である」10と記され、ここでもケージが引き合いに出されている。このレコ
ードの B 面には、4 人のソリストと 16 の楽器のための《ソシエテⅡ そしてもしピアノが
女体だったら SociétéⅡ. Et si le piano était un corps de femme》(1967) が収録されている。ピ
アノを女性の身体に見立て、3 人の打楽器奏者がピアニストに嫉妬をして演奏中のピアニ
ストの手を鍵盤上で潰したりする、演劇的要素を含む作品である。なおこの作品は《ソシ
エテⅤ 参加すべきか不参加であるべきか Société Ⅴ- Participation or not participation》
(1967-69)、《ソシエテⅥ 自由よ、愛する自由よ Société Ⅵ- Liberté, liberté chérie》(1969) な
ど、率直に「社会
ソシエテ
」を題目に掲げたシリーズとして続く。《ソシエテⅡ》についてフェラ
ーリは、ウォーバートンとのインタビューで「私たちは重要な社会・政治的な実現、社会
における女性の立場など、1968 年の準備をしていた」11と語った。1968 年は、いわゆる 5
月革命が勃発した年だ──そしてフェラーリが旅先の漁港で《第一番》のための音響を録
音した年でもある。フェラーリはこの時 39 歳、学生が先導したこの運動には「暴力は好
まないから」12という理由もあって積極的に参加したわけではない。しかし「68 年 5 月の
出来事はフェラーリの態度に影響を及ぼしましたか？」というドゥニ・デュフール Denis 
Dufour の質問に対してブリュンヒルド夫人は「それはリュックにとって非常に強烈な出来
事でした」、「夜はラジオを膝の上に置いて（笑）、世界で何が起こっているのかを聞いて
いました」13と答えている。フェラーリはどんな組織にも関与していなかったが、いつも
社会を見つめ、世界の悲惨な出来事に衝撃を受けた14。1968 年 5 月には、マイクとポータ
ブル・レコーダーを手に街へ出て、騒動の只中にあるパリを録音した。その時に録音した
と思われるテープは、今もフェラーリのアトリエに残されている（図 2）。 
                                            
10 Hansjörg Pauli, liner notes to Luc Ferrari, Presque rien n˚1 ou Le lever du jour au bord de la mer, Deutsche 
Grammophon: 2543 004 (LP), Released 1970. 
11 Luc Ferrari: Interview by Dan Warburton, July 22, 1988, op. cit. 
12 Ibid. 
13 Alexandre Yterce, Brunhild Ferrari, Radosveta Bruzaud, François Bayle, Denis Dufour, David Jisse and 
Christian Zanesi “Entretien réalisé autour de Luc Ferrari le 21 septembre 2006 au studio 116 du GRM,” in 
Sonopsys 4 (Paris: LICENCES, 2007), p. 21. 
14 Gayou, “Entretien avec Brunhild Meyer-Ferrari,” op. cit., p.58. 
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	 1967 年にはドイツ学術交流会（DAAD）の招聘によりベルリンに滞在、翌年 1968-69 年
にはフランス北部アミアンの文化センターMaison de la Culture d’Amiens にて音楽監督を務
めた。この時期の自身の立場やフランスの音楽界についてフェラーリは「フランスにおい
て 1960 年代と 1970 年代には、完全に孤立していないとしても私は主流から追いやられて
いました」、「片側にはピエール・シェフェール、もう片側にはピエール・ブーレーズがい
ました。非常に閉じられた世界でした」15と感じていた。そのような中で「文化において、
より開放的」なベルリンでの活動はフェラーリを大いに鼓舞し、「私のドイツでの仕事は
私の経験から孤立を消し去りました」16と話す。《第一番》は、シェフェール側でもブーレ
ーズ側でもない「フェラーリの音楽」への信念を確かなものとする過程で生まれた、逸話
的音楽の一種の極点であった。さらにこの後に 30 年以上続く《ほとんど何もない》の黎
明となった。 
	 筆者は 2013 年に東京藝術大学に提出した修士論文『リュック・フェラーリ、逸脱する
電子音響音楽──《ほとんど何もない第一番》を中心に──』において、シェフェールと
いうイデオロギーに支配されたミュジック・コンクレートの正統や慣習からの逸脱として
                                            
15 Robindoré, op. cit., p. 14. 
16 Ibid. 
図 2：MAI 68 と書かれたテープの束。 
2016 年 9 月 10 日、アトリエ・ポスト=ビリッヒにて筆者撮影。 
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《第一番》を論じた。《第一番》でフェラーリが何を行ったのか、《第一番》はどのような
作品なのかを考察するため、ブリュンヒルド夫人より入手した自筆スケッチ17──フェラ
ーリ本人が作曲にあたって用意したメモで、序章で触れたように本人は「シナリオ」と呼
んでいる、12 ページに亘るものをスキャンした PDF データ──に基づき分析を行い、音
響素材の録音の様子、日本での紹介の状況などについて関係者への取材も実施した。 
	 この修士論文を参照しながらも、本論文では異なる着地点に向けて論を進めるため、既
に探究した内容を繰り返すことは基本的にしない。《第一番》音楽的内容そのものについ
ては既に複数の言及があり、筆者も一次資料や取材を元に修士論文で取り上げた。また、
この論文を執筆している最中の 2018 年 6 月、時宜にかなってフランスの出版社 Maison 
ONA より《第一番》の楽譜が出版された18。この楽譜はフェラーリの自筆スケッチの浄書
と、ファクシミリ版から成る。後者は筆者がブリュンヒルド夫人から入手したのと同じも
のである。楽譜にはさらに、これまで明らかになっていなかった初演に関する情報や、楽
曲中に現れる女性の歌唱の内容についても記されており、《第一番》を考察する上で大い
に有益な資料となっている。本章ではこの楽譜も参考にしつつ、《第一番》の、ひいては
《ほとんど何もない》の源に着眼点を置くことで、《第一番》の特色を導き出すことを試
みる。筆者はフィールド・ワークを元に、《第一番》はその音響素材が録音された地ヴェ
ラ・ルカでのフェラーリの経験が誕生の契機となったと推量する。この説を補強するため
に「場所」というキーワードが枢要であると考えられ、まず次節ではフェラーリにおける
「場所」の概念を考察する。 
 
 
1-2.	場所、環境、日常の観察	
 
	 「場所」は、フェラーリの最初の逸話的音楽作品《異型接合体》、アメリカを旅する間
に録音した音響によるラジオ作品《ファーウエスト・ニュース Far West News》(1998-99)、
第二章でも触れることとなる《シャンタル、あるいは或る村の女性の肖像 Chantal, ou le 
portrait d'une villageoise》(1977-78) の 3 作を分析したアレハンドロ・レイナ Alejandro Reyna
                                            
17 《第一番》に限らず、《第四番》までの《ほとんど何もない》電子音響音楽作品 4 作は録音された音響
の断片を繋ぎ合わせて作られており、フェラーリのスケッチではそれらの断片を如何に組み合わせて作
品を構築するかが計画されている。プレスク・リヤン協会所蔵。 
18 Luc Ferrari, Presque rien n˚1 ou Le lever du jour au bord de la mer, Edited by Maison ONA: Paris, 2018. 一般
的な楽器を演奏するための「楽譜」とは性質の異なるものであるが、例えばアクースモニウムで演奏す
るための資料となり得ることからいえば、十分に楽譜と宣言できるものだろう。 
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が博士論文の題目にも掲げているように19、フェラーリの多くの作品を解釈するためのキ
ーワードの一つと考えられる。レイナは「スタジオで個別に録音された音で構成された音
楽、またはその起源を消去するよう編集された音楽とは対照的に、リュック・フェラーリ
は、それ自身の起源や場所の存在が現れた音を使用する」20と述べ、「場所」の概念を実証
するものとして「彼の最初の明らかに異質な作品」21である《異型接合体》を取り上げて
いる。確かに、フェラーリはこの作品をもって逸話的音楽を創始しているわけであり、《異
型接合体》はシェフェールの元で行われていたミュジック・コンクレートの実践における
禁忌を犯して構築された「異質な作品」の最初のものであるとするのは理にかなっている。
フェラーリの証言22もあるせいで、概してフェラーリとシェフェールとの間に軋轢を生じ、
GRM を脱退することとなった元凶と評価されがちな上、一辺倒にその点ばかりを強調し
た言説も目立つが、しかし実際には当時 GRM にいたフランソワ・ベイル François Bayle 
(1932-) によれば「それは間違い」であり、ベイルはこの作品を「独創的だと感じた」23。
このベイルの言葉は慎重に取り扱う必要があるが、いずれにせよレイナは勿論フェラーリ
の否定的な証言を引き合いに出しつつも《異型接合体》を「場所」という観点から捉え直
し、「『空間』と『場所』の概念の間に存在する全ての拡張を分析するように探求」24する
ものとしている。 
	 スタジオを飛び出して屋外の様々な「場所」で録音した音を、文脈から切り離さずに用
いた《異型接合体》のような「場所」の概念を超えて、フェラーリはいくつものアプロー
チで「場所」を作品に取り込んだ。題名に具体的な地名を採用する、あるいは楽曲内に挿
入されたフェラーリ彼自身の声が地名を呟く、また、作品解説や自伝などの文章にも地名
がしばしば現れるなどといった事例は、フェラーリが生き、訪れ、愛した様々な場所の印
象を喚起させ、我々を見知らぬ場所に対する想像へと導く。とはいえ、それらは当然フェ
ラーリの単なる旅行記や回顧録に収斂されてしまうような表面的なものにとどまらない。 
                                            
19 Alejandro Reyna, “La construction de l’hétérogène dans la musique de Luc Ferrari : lieu, récit et expériences. : 
Analyses d’Hétérozygote, Far west news et Chantal, ou le portrait d’une villageoise,” Ph. D. diss., Université Paris 
VIII, 2016. 和訳すると『リュック・フェラーリの音楽における異質性の構築：場所、物語、経験』となる。 
20 Ibid. p. 5. 
21 Ibid. p. 6. 
22 フェラーリは《異型接合体》をシェフェールに聞かせた時のことを「これは支離滅裂で、形式がなく、
単なる雑音だ」（コー、48 頁）と攻撃され、「誰も私を弁護してくれませんでした」（コー、49 頁）と話
している。 
23 Yterce, et al., “Entretien réalisé autour de Luc Ferrari le 21 septembre 2006 au studio 116 du GRM,” op. cit., 
p.18. 
24 Reyna, op. cit., p. 6. 
 24 
	 固有の地名そのものを作品名に適用させたものとしては《アルジェリア 76 第一、農業
革命 Algérié 76 no.1. La révolution agraire》(1976) に端を発するアルジェリア・シリーズや、
器楽演奏と俳優のための《イタリア私の恋人 Italie mon amour》(1989-90)、器楽と電子音響
のミクスト作品《パリ─東京─パリ Paris -Tokyo-Paris》(2002) などが挙げられる。《パリ
─東京─パリ》は「リュック・フェラーリが 2002 年に東京を訪れた際にポータブル・レ
コーダーを使って街中で採取した音を、器楽アンサンブルに重ね」25た楽曲で、渡邊はこ
の作品を「歴代のフェラーリの作品の特徴を備えた総括的な作品」26の一つと位置づける。
そして「場所」に着目し、この作品をこう解説する。  
 
《パリ─東京─パリ》には、その土地で録った音、またはその土地にまつわる
音素材が盛り込まれ、文化としての社会的な距離、場所としての地理的な距離、
録音と作曲の時間、聴衆の耳に届くまでの時間といった、音楽をめぐる時間的
な距離が含まれている27。  
 
渡邊は《パリ─東京─パリ》を、逸話的音楽を定義するための材料として扱っており、 
 
ここで注目すべき逸話性はパリと東京という言表が示す距離と時間の問題が、
録音された素材に内在する距離感およびそれが器楽と併置されたときに生まれ
る距離、作曲プロセスがもたらす多層的な時間などといった複数の距離および
時間の問題と重ね合わされている点である。「語るもの」の運用である「語るこ
と」のプロセスが「語るもの」の問題を増幅させているといえる。言い換えれ
ば、「語ること」に含まれた距離と時間の命題を明示する画策として《パリ─東
京─パリ》という地名そのものである言表を題名に置いたともいえよう28。 
 
と述べる。フェラーリが自身の創作に導入する「場所」の概念は、社会的、文化的な性質
も包含する「環境」や「日常」まで拡張して考慮すべきものである。フェラーリはそれら
を観察し、咀嚼して彼なりの方途で音楽の体裁に仕立てあげた。 
                                            
25 渡邊、66 頁。 
26 同前、5 頁。 
27 同前、68 頁。 
28 同前、69 頁。 
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	 「場所」を考える上での材料の一つとして、ここでフェラーリの自伝に目を向けたい。
彼は若い頃結核で療養中に、ピアノを演奏することも動き回ることもできなかった時期─
─先に述べたようにこれを機に作曲家へ転向することになる──、多くの文学に触れ、彼
自身も文章を書いていた。そして後に「想像上の自伝」と呼ばれる文章を書き始めるよう
になった。 
 
ついで、コンサートをするようになったのですが、そのために略歴を書く必要
がありました。自然に私は、非常識な文章を書くようになりました。一人称で
書きましたが、当時そんなことする人はいませんでした。日付と場所を偽り、
偽の人生を書き、そこで無遠慮と嘲弄の仮面をかぶり、社会批判を書き連ねま
した。こうして、規定に適っていない自伝を書くようになったのです29。 
 
	 現在は、1970 年から 1997 年までに書かれた 18 の自伝が残されている30。この 18 の自伝
は日本語訳されて書籍として出版されており31、あるいはフェラーリの作品解説内にしば
しば登場する。風変わりな自伝で、時として複数の生誕年を綴ったり、イラストで書かれ
たものもある。椎名はこの自伝を「彼の記憶の作業を通して実現されている『作品』」32と
さえ呼ぶ。フィリップ・ルジュンヌ Philippe Lejeune は『フランスの自伝 L’Autobiographie en 
France』(1971) において、自伝を正確に定義することは難しく、限界があるとした上で「自
、
分自身の生涯を散文で回顧的に語っ
、、、、、、、、、、、、、、、、
た物語で、その物語が個人の生活、とりわけ人物の歴
、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、
史を主として強調する場合、われわれはこれを自伝と呼ぶ
、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、
（傍点原文）」33としている。フ
ェラーリの綴った自伝は、作品のアイディアや創作のプロセス、自身の人生などが描かれ
ているものの、ロボットの住む都市で生活しているとか 1898 年に生まれたなどと往々虚
辞を連ねる。ルジュンヌは「偽りの自伝」についても言及している。「読者が真実と考え
                                            
29 コー、192 頁。 
30 n ̊ 15 以降には時系列の錯綜があり、全貌については未だ検討の余地がある。明るみになっていない、
ナンバリングされる前の「自伝」もあるかもしれない。 
31 リュック・フェラーリ「自伝」、『センチメンタル・テールズ─あるいは自伝としての芸術』椎名亮輔
訳、東京：アルテスパブリッシング、2016 年、3〜102 頁。 
32 椎名亮輔「リュック・フェラーリ、あるいは非<音楽>としての記憶」、『総合文化研究所紀要』同志社
女子大学、第 19 巻、2002 年、104 頁。 
33 フィリップ・ルジュンヌ『フランスの自伝─自伝文学の主題と構造』小倉孝誠訳、東京：法政大学出
版局、1995 年、10 頁。 
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るものを自伝作家があまりに無視しているような作品」の場合、彼らはそれを「『自伝』
として認めたがらない」34が、それに疑問を呈し、こう述べる。 
 
自伝と小説を区別するのは、証明できない歴史的正確さなどではなく、自分の
生涯をあらためて把握し理解しようという誠実な企図なのだ。重要なのはその
ような企図が存在するかしないかであって（中略）真実を語りえなかったから
といって自伝作家を非難するのは愚かしい35。 
 
このルジュンヌの言葉に従えば、フェラーリが自身の自伝の中で、正確さを欠いた生誕年
や生誕地の情報を意図的に発信することが、その自伝的特質を否定しているとはいえない
ことになる。フェラーリは読者を欺こうとして嘘をつくのではなく、彼の真実
、、
を語る要素
として事実
、、
と異なる言葉を選択する。彼の「想像上の自伝」は小説ではなく、あくまで彼
の真実
、、
──事実
、、
ではないにせよ──を綴った自伝であり、我々がフェラーリという人物を
探究する上で参照すべき手引書になり得るのである。 
	 フェラーリは「ポータブル・レコーダーを使って、社会の音を集め」て創作する自身の
音楽について「自伝の概念となんらかの関係があった」36と述べている。椎名の言うよう
に「客観的な現実を切り取っていると思われがちな録音という行為は、じつはつねにマイ
クをもっている人物をこそ描き出している」37わけである。「芸術はすでに自伝であり、そ
の「自伝」を意識的に（芸術として）書いたのが彼の『自伝』である」38との指摘はもっ
ともであり、遠回りになったがこれでフェラーリの自伝を参照するための素地は整っただ
ろう。 
	 この自伝が如何に「場所」と結びつくのかというと、彼の自伝にはいくつもの実在する
地名が登場するのだ。実際にはパリで誕生したフェラーリが、自分はモントーバンで生ま
れたと言ったり、あるいはロワイヤンで生まれたと思うなど偽りを吐いたり、ないしはも
しマルセイユで生まれていたらどうだったろうかと問う。注目したいのは自伝 n ̊ 16 (1997) 
である。この自伝では、彼が生まれたパリのロラン通りや、かつて通ったアンリ 4 世高校、
                                            
34 同前、24 頁。 
35 同前、25 頁。 
36 コー、194 頁。 
37 フェラーリ『センチメンタル・テールズ─あるいは自伝としての芸術』2 頁。 
38 同前。 
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セーヌ川岸の書店で五線紙を買うために歩いたサン＝ミシェル通りなど、パリ 5 区とカル
ティエ・ラタンの具体的な「場所」が詳細に描かれる。例えば次のような文章である。 
 
ロラン通りは行き止まりになっていて、その終点からモンジュ通りに下ってい
く階段が続いている。この通りは国境のようなもので、とても特別な場合にし
かそこを越えることはできなかった。 
私はいつも国境を滑り抜けたいという欲望を持っていた。 
（中略） 
モンジュ通り、足を滑らせやすい国境を横切って、リュテース闘技場へ行こう
と 
（中略） 
ついでムフタール通りを下って、ゴブランを上り、 
そしてイタリア広場に至り、そこにはすべての熱い国境があった39 
 
	 ロラン通りは、同じくフェラーリが住んだことのあるカルディナル・ルモワーヌ通りに
ぶつかり、そこにはヘミングウェイがかつて暮らしたアパルトマンが今も残っている。デ
カルトも短い期間ながら、このロラン通りに居を構えたことがあった。モンジュ通り側の
6 番地には、詩人、哲学者バンジャマン・フォンダーヌが 1932 年から 1944 年まで居住し
ていたことを示す銘板があり、モンジュ通りへ降りる階段の手前の小さな空間は「バンジ
ャマン・フォンダーヌ広場 Place Benjamin-Fondane」と名付けられている。道幅は狭く、全
長 200 メートル程度の短い通りには、この他にも画家など文化人が多く生活した。車の往
来の多いモンジュ通りと、飲食店の立ち並ぶコントルスカルプ広場に繋がるカルディナ
ル・ルモワーヌ通りに挟まれた静穏な路地だ。フェラーリは、この「ロラン通り 11 番地」
で生まれ、最初のホーム・スタジオ「スタジオ・ビリッヒは 6 番地にあった」40。自伝 n ̊ 16
の中にこの通りの名は六度も現れる。フェラーリにとってロラン通りとその近隣は思い入
れのあるエリアであった。これは虚偽でもなんでもなくフェラーリの真実であり事実であ
った。筆者は初めてパリを訪れた 2014 年に、この近辺がフェラーリの気に入っていた場
所であると夫人から聞かされていたし、フェラーリが長年暮らしたこの地から離れなけれ
                                            
39 コー、17〜19 頁。フェラーリ「自伝」92〜94 頁。 
40 フェラーリ「センチメンタル・テールズ」、『センチメンタル・テールズ─あるいは自伝としての芸術』
224 頁。 
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ばならなくなった時「コントルスカルプ広場やムフタール通りなど、彼の生まれたパリか
ら追い出されたようで、幸せではありませんでした」41と夫人は語っているのである。ヘ
ールシュピール《感傷的な物語 Contes sentimentaux》(1989-94) の《第 11 回：細胞 75 Cellule 
75》(1994) でフェラーリが話す「ロラン通りは階段で終わっていた。まるで空中庭園のよ
うな形だ」42との言葉を確かめに現在そこを訪ねると、モンジュ通りへ降りる階段の壁面
が花で飾られ、まさに空中庭園のごときである（図 3）。踊り場の壁には小さな噴水がある。
怪物のような仮面の彫刻「マスカロン」が噴射する噴水はこの通りの主のように鎮座する。
階段はモンジュ通りから一歩引いた所に控えめに降り立つ。 
 
                                            
41 Gayou, “Entretien avec Brunhild Meyer-Ferrari,” op. cit., p. 64. 
42 フェラーリ「センチメンタル・テールズ」、219 頁。 
図 3：ロラン通り。2014 年 9 月 9 日、パリにて筆者撮影。 
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	 モンジュ通りを横切った先のリュテス闘技場は、紀元 1 世紀に建設された古代ローマの
円形劇場・闘技場の遺跡で、現在は人々の集う公園になっている（図 4）。天気の良い日に
は、アリーナで球技に興じたり、観客席の遺構に腰掛けて昼食をとったりする人々の姿が
見られる。コンサートが行われることもあるようだ。 
 
そこには独特の音響があった……。その闘技場で遊んでいた子どもたちはさま
ざまな反響音をたてていた……例えば、ボールがフェイズ状態を作り出し……43 
 
とフェラーリはリュテス闘技場についての思い出を話す。球技をするのは好まなかったが
その音に興味を持った。フェラーリは「非常に注意深い耳を持っていた」44。彼にとって
は様々な場所にある音を含め、環境、日常それ自体が興味の対象であった。 
 
                                            
43 フェラーリ「センチメンタル・テールズ」219 頁。 
44 Yterce, et al., “Entretien réalisé autour de Luc Ferrari le 21 septembre 2006 au studio 116 du GRM,” op. cit., p. 
26. 
図 4：リュテス闘技場。2014 年 9 月 9 日、筆者撮影。 
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	 自伝 n ̊ 16 では、地名と共に「国境 frontière」という単語が頻繁に現れる。単に「境界」
と訳すこともできるが、いずれにせよ異なる領域を隔てる境目と捉えられる。「いつも国
境を滑り抜けたいという欲望を持っていた」フェラーリが「足を滑らせやすい国境」と呼
んだ、何かを隔てる境界がそこにあり、フェラーリはその地を愛した。異なる領域に跨が
ること、それはフェラーリの活動そのものに通ずる。ミュジック・コンクレートの枠から
逸脱し、音楽の領域を越えて映画やインスタレーションをも手がけ、あるいは文章を綴り、
それも「想像上の自伝」と称した虚偽のプロフィールを連ね、境界を跨ぐどころか彼は境
界の存在すら気にしない。ジャクリーヌ・コーJacqueline Caux は、特に楽器と電子音響に
よるミクストの作品に「境界を越える」フェラーリの趣向を見出すと話す45。《第一番》は
ミクスト作品ではないが、フェラーリ自ら「古典的な電子音響音楽の実践との決別を実現
した」と自覚しているように、当時の電子音響音楽における「境界」、既存の枠からはみ
出した作品だといえよう。レイナも「リュック・フェラーリの音楽は境界の音楽であり、
より具体的に言えば境界を超えている」46と述べている。字の如く、フェラーリはあちこ
ちへ飛び回り、境界を越えた活動を続けた。 
	 フェラーリは、シェフェールらと協働した GRM を脱退した 1960 年代後半以降、拠点で
あるパリ以外の地域に出向く機会をしばしば得た。教育機関での作曲指導、作品委嘱、ヴ
ァカンスなど目的や期間は様々だった。滞在先でポータブル・レコーダーを片手に、駅や
市場のざわめきにマイクを向け、人々と会話し、それらの録音物を元に電子音響音楽やミ
クスト作品、インスタレーションをしばしば創作した。《ほとんど何もない》作品群にお
いては、《第一番》が旧ユーゴスラヴィア（現クロアチア）コルチュラ島の港町ヴェラ・
ルカ、《ほとんど何もないあるいは生きる欲望》が南仏の農村メジャンとラルザック、《ほ
とんど何もない第二番 こうして夜は私の多重頭脳の中で続いて行く Presque rien n ̊ 2. 
“Ainsi continue la nuit dans ma tête multiple”》(1977)（以下《第二番》と略記）が南仏の山岳
地帯の村トゥシャン、《少女たち》がイタリアのトスカーナ、《第四番》がフランスとの国
境付近にあるイタリアのヴェンティミリアでの環境音や映像の記録が、作品の主たる材料
として用いられた。《ほとんど何もない》作品群の他にも、アメリカ、日本などを含めた
彼方此方への旅が創作の契機となった事例がいくつも見られる。 
                                            
45 Jacqueline Caux, “Luc Ferrari, l'homme des Presque rien,” in Portraits polychromes n˚1: Luc Ferrari, (2nd. ed. 
Paris: Ina-GRM, 2007), p. 84.  
46 Reyna, op. cit., p. 5. 
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	 滞在先、旅先の「場所」での記録を創作に取り入れることに対する好奇心の根底には、
日常に生きる人々や社会に対するフェラーリの強い関心がある。「日常性の観察」47への興
味はケージからの影響である。フェラーリは「私はウェーベルン派というよりも、ケージ
派です」48と公言しており、「彼の語るすべての小さな出来事達は、日常性との間のごく普
通の関係であって、このような態度が私に、また親密性へのアプローチを可能にしてくれ
ました」49とケージについて話す。常日頃暮らす身の回りの「日常」、時折訪れる異国の「日
常」、それらを観察し、寄り添うことから、フェラーリの作品には親密ささえ生まれてく
る。旅先での録音を可能にしたのは、持ち運び可能なレコーダーの発明であった。「テー
プ・レコーダーと共に、私はついに録音スタジオから出ることができた。私は田舎を旅し、
たくさんの様々な音を集めた」50。こうして《異型接合体》が誕生した。《第一番》も当然
このポータブル・レコーダーの恩恵に預かる。フェラーリの目や耳は、既にスタジオの外
を向いていた。閉鎖的な空間であるスタジオから出、社会と交わる外の世界、屋外へ持ち
出せる録音のための道具が力強い味方となり、そこに場所、日常、環境、社会に対するフ
ェラーリの関心が重なった。そうして《第一番》が生まれたのである。 
 
 
1-3.	《第一番》の「場所」	
 
	 アドリア海に浮かぶ島、コルチュラ Korčula。東西に伸びた細長い島の西側、深く窪ん
だ入り江の奥に位置するのが《第一番》が誕生する由縁となった地、ヴェラ・ルカ Vela Luka
である。クロアチアの海岸沿いの都市スプリト Split から直通のフェリーに揺られておよそ
2 時間あまりで到着する漁村だ。フェラーリは 1968 年夏、友人たちに招かれてこの地を訪
れた。 
 
[《第一番》は] 68 年の夏、旧ユーゴスラビアで為された録音である。友人たち
が私を招待してくれたのであった。私たちはグループでそこにいた。そのコル
クラ島（原文ママ）のヴェラ・ルカという小さな漁港に、私たちの友人たちは
                                            
47 椎名、フェラーリ「インタビュー 音楽の考古学 音楽的散歩者の冒険」43 頁。 
48 ステファヌ・オリヴィエ「リュック・フェラーリ・インタビュー」、『cos #4』(Luc Ferrari Interview by 
Stéphane Ollivier. In Revue et Corrigée, No.5, 1990, pp.4-7.) 木下樹親訳、110 頁。  
49 椎名、フェラーリ「インタビュー 音楽の考古学 音楽的散歩者の冒険」43 頁。 
50 Ferrari, “I was Running in So Many Different Directions,” op. cit., p. 100.  
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あらゆる所からやって来た、友人はスラヴ人、クロアチア人、イスラム教のボ
スニア人、スロベニア人たちであった。皆とても仲が良く、彼らの間に敵意や
反感はこれっぱかりも見られなかった……。51 
 
	 フェラーリがヴェラ・ルカに滞在したのはこの時が初めてではなかった。ブリュンヒル
ド夫人によると、1959 年に新婚旅行として訪れたことを含め、何度か訪問したことがある
ようだ52。ヴェラ・ルカはフェラーリにとって、居心地良く心身を休ませることのできる
特別な「場所」の一つだったろう。1968 年の夏も仕事のためではなく、美しい海のそばで
友人たちと過ごすヴァカンスとしてこの地を訪ねたはずだ。そしてこの年は、特別な行事
がヴェラ・ルカで開催された。芸術家の国際的なカンファレンスが初めてこの地で行われ
たのである53。参加者の多くは画家であった。この集会ではモザイクの製作が行われ、フ
ェラーリもそれに参加した。町の中心にある役場の向かいには、現在も当時作られたモザ
イクが記念碑として設置されており、そこにはフェラーリの名も刻まれている（図 6、7）。
この記念碑にある名前はモザイク製作参加者の一覧であると見られる。 
 
                                            
51 コー、227 頁。 
52 2016 年 5 月 10 日、京都の同志社大学にてブリュンヒルド・フェラーリ夫人への取材。 
53 TZ Vela Luka. http://tzvelaluka.hr/en/povijest-i-kultura. accessed September 13, 2017. 
図 5：ヴェラ・ルカ。2016 年 9 月 6 日、筆者撮影。 
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図 7：記念碑の左下拡大。下から 6 段目に「FERRARI FRANCE」の文字がある。 
2016 年 9 月 5 日、ヴェラ・ルカにて筆者撮影。 
図 6：モザイクの記念碑。2016 年 9 月 5 日、ヴェラ・ルカにて筆者撮影。 
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	 筆者は 2016 年 9 月にコルチュラ島を訪れ、ヴェラ・ルカ文化センターCentar za Kulturu 
Vela Luka54にて 1968 年のカンファレンスに関する文献55のモノクロコピーを入手した。
2014 年に筆者がフェラーリの自宅を訪問した際に、彼の生前の作業部屋でこの文献の現物
を発見しており、文献の存在自体は認識していた。ただ、その時は大掴みにページを捲っ
たにとどまり、クロアチア語で書かれていたこともあって書誌事項すら確認を怠っており、
帰国後の調査で文献は発見できなかった。この書物には複数の論考や写真、参加者による
コメントなどが収載され、カンファレンスの報告書として機能しつつ、展覧会の図録のよ
うであった。製作されたモザイクの写真や、参加者たちのモザイク製作風景、人々が船上
でくつろぐオフショットに加え、フェラーリが他の参加者と話をしている姿や、手で何か
合図を送っているような写真も掲載されている（図 8、9）。 
 
 
                                            
54 Centar za Kulturu Vela Luka http://www.czkvl.hr/. accessed September 13, 2017. 
55 Stojan Cellč ed. Međunarodni susret likovnih umetnika Vela Luka '68. Vela Luka: Narodno sveučilište, 1968. 
図 8：：Međunarodni susret likovnih umetnika Vela Luka '68, p.34. 
に掲載されているフェラーリの写真 
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図 9：Međunarodni susret likovnih umetnika Vela Luka '68, p.48.  
に掲載されているフェラーリの写真 
 
	 この文献はクロアチア語のみでなく、後半には同じ内容がフランス語に翻訳されて書か
れていた。確かに、カンファレンス参加者にはフランス人の名が複数見られる。展覧会に
参加した 35 名の名前が記された名簿によると、おそらく国籍と思われるが、内訳はユー
ゴスラヴィア 11 名、フランス 8 名、チェコスロヴァキア 5 名、ハンガリーとポーランド
が 2 名ずつ、ルーマニア、オランダ、アルゼンチン、イタリア、オーストリア、ヴェネズ
エラ、日本がそれぞれ 1 名ずつとなっている（全て当時の国名）。フランスは、開催国で
あるユーゴスラヴィアに次いで二番目に多い。欧州の国名が目立つが、南米や日本人の参
加者が見られる56ことも興味深い。参加した田淵安一 Yasse Tabuchi (1921-2009) の自伝に 
                                            
56 しかしこれらはあくまでも国籍であるので、実際には欧州に在住していた可能性もある。事実、日本
人唯一の参加者である田淵安一は当時フランスで活動していた画家である。 
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は「東西ヨーロッパの芸術家シンポジウム」57であったと記されている。 
	 文献の序文によると、この芸術家の国際カンファレンスは 1968 年 8 月に行われ、ユー
ゴスラヴィアをはじめとする各国の芸術家が集い、20 日間で 70 ほどのモザイクが完成し
た。このカンファレンスで参加者らが製作したモザイクは、ヴェラ・ルカで展示された後、
ベオグラードや他の都市での展覧会を経て、現在は前述の記念碑や文化センター内（図 10）
に飾られている。この時に製作されたものかどうかは不明であるが、町内の複数の場所に
も多数のモザイクが設置されていた（図 11、12）。カンファレンスの運営委員名簿には代
表者 Filip Marinovićの他、フェラーリ夫妻をヴェラ・ルカに招待した彼らの友人である Kosa 
Bokšan と Petar Omčikus の名も連なる。 
 
                                            
57 田淵安一『西の眼、東の眼』東京：新潮社、2001 年、91 頁。 
図 10：ヴェラ・ルカのモザイク。 
2016 年 9 月 5 日、ヴェラ・ルカ文化センターにて筆者撮影。 
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	 興味深いことに、カンファレンス期間中にはフェラーリが指揮をとって音楽イベントも
行われたのである58。このイベントには、モザイク製作に携わった芸術家たちや地元の音
楽家、住民らが参加した。港のすぐそばに丘があり、その音響特性を好んだフェラーリは、
このヴェラ・ルカの独特な音環境を利用したいと考えた。フェラーリが行ったイベントは、
港の周りにいくつかのグループを配置し、港の真ん中にいる船からの色の異なるランプの
合図に基づき、それぞれ演奏しながら広場に集まっていくパレードのようなものだった。
笛やアコーディオンなどを持った子供たちや、民俗音楽のグループ、ダンスを踊る人々、
素晴らしい歌を歌う若者たちもいた。これは「自発的な創造性のために多くの人々を目覚
めさせること」59を目指したものだったとフェラーリは語る。逸話的音楽の最初の作品で
ある《異型接合体》のディスクのライナー・ノーツにおいて「私の意図は、人々が休暇に
スナップ写真をとるのと同様に、アマチュアのミュジック・コンクレートへの道を開くこ
とでした」60と述べていたように、非専門家に音楽参加の門戸を開くことにフェラーリは
                                            
58 Luc Ferrari, “Primer Vela Luke,” in Međunarodni susret likovnih umetnika Vela Luka '68. Vela Luka: Narodno 
sveučilište, 1968, p. 17. 
59 Ibid. p. 18. 
60 Luc Ferrari, liner notes to “Hétérozygote” in Hétérozygote/J’ai été coupé, Philips: 836 885 DSY(LP). Released 
1969. 
図 11：街中のモザイク。2016 年 9 月 5 日筆者撮影。 図 12：街中のモザイク。2016 年 9 月 7 日筆者撮影。 
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意識的だった。誰にでも手に入れられるような安価な機材で創作する自分の音楽を「貧乏
人のミュジック・コンクレート」61とも呼んでいた。この音楽イベント、そしてカンファ
レンスの参加についてフェラーリは大いに満足した。 
	 ヴェラ・ルカの複雑な地形は確かに独特な反響を生み出していた。鋭角に深くえぐれ、
入り組んだ海岸は、道路を挟んですぐ後ろが丘や山に囲まれている。海岸の最も窪んだ箇
所で聞くと四方からの反響が飛び込んでくる。山からは蝉の合唱──フェラーリの住むパ
リに蝉はおらず、フランスでは南部でのみ聞くことができるので、フェラーリにとって蝉
の鳴き声は「普段慣れ親しんでいた身近な音響ではなかった筈である」62──が響き、種
類が異なるとはいえ蝉の声に慣れ親しんでいる日本人の筆者にとっても、それは絶え間な
く続く強烈なドローンのように、山から離れてもいつまでも耳に残る印象的な音響だった。
この蝉の音響は録音され《第一番》に用いられて、非常に印象的な効果をもたらすのだが、
それについてエリック・ドロット Eric Drott は「作品の最終部の蝉の鳴き声の背景は純粋
なテクスチュアの出来事として解釈され、図と地の関係性の倒置としてこの作品の中で効
果を生み出している」63と述べている。ヴェラ・ルカで我々の耳に届くのは蝉の鳴き声の
みではない。客船が出航する度に汽笛が鳴らされる。教会が小高い場所にあり、朝から豪
快に鐘が打たれる。停船している多くの小さな舟が風に揺れる度にぶつかり合い、ロープ
が軋む。海鳥が鳴き合い、鶏が叫び、透き通った海面を見れば群れをなした魚が方向転換
したり跳ねたりする度に水音を立てる。クロアチア語の会話も、言語を理解しない者にと
っては柔らかな音響として純粋に響く。フェラーリはクロアチア語を理解していなかった
はずで、いつも自分の知らない言語に対しては意味内容を理解しようと努めるのではなく
発話が孕む「感情に耳を傾け」64た。 
	 1968 年夏にフェラーリは、このヴェラ・ルカで夜明けの数時間に環境音を録音した。窓
のそばにレコーダーとマイクロフォンを設置し、毎朝繰り返されるその日常の出来事を観
察した。 
 
私は 1967 年（原文ママ）、ダルマチアの村に居て、いつものようにレコーダー
とマイクロフォンを持っていた。我々の寝室からは丘に囲まれた小さな漁港を
                                            
61 Drott, op. cit., p. 154. 
62 佐藤亜矢子『リュック・フェラーリ、逸脱する電子音響音楽──《ほとんど何もない第一番》を中心
に──』、東京藝術大学大学院音楽研究科修士論文、2013 年、55 頁。 
63 Drott, op. cit., p. 156. 
64 Robindoré, op. cit., p. 15. 
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みることができ、そこは風変わりな音響特性をもっていた。ちょうど夜明け前
に彼らの日常生活の音によって沈黙が破られ始めた。同じ漁師、同じ自転車、
同じロバ... それで私は、窓の端にマイクを置き、毎晩 4 時から 6 時まで録音し
た。その後、私は自分のスタジオで、可能な限りその介入が認識されないよう
に作曲をした。そして私は言った、これは音風景だ！65 
 
	 毎日同じ時刻に起こる環境・社会の反復・循環を観察していたフェラーリは、この場所
特有の日常に存在する音響を収集したのである。「静寂は私を目覚めさせた──我々が都
会に住んでいる時に忘れてしまっている静寂。私は少しずつ装飾され始める静寂を聞いた。
それは驚くべきものだった」66と、穏やかな夜明けの静寂に徐々に人々の生活の音が加わ
っていく様を「装飾され始める静寂」と形容する。彼はそこで「出来事たちは社会によっ
て決定されている」67ことを発見した。彼は繰り返し＝反復・循環に関心を抱いていた。
日々の循環は全く均しい物事の積み重ねではなく、同じ出来事が再来する度に異なる事象
として変容と共に環境や社会の中で繰り返されるものである。「毎日同じ場所で同じ時間
に地下鉄に乗ると、私が認識している人は別として毎日違う人々に出会い、それは驚くべ
き偶然である」68と例を挙げる。 
    
たとえば、地下鉄の例では、私が認識する人物は毎日異なった服装をしている。
毎日同じ時間と同じ場所で、前日と同じ服を着ていないこの一人を除いて全て
の人物が異なり、そして私はこれを同じ電車であるとは確信しておらず、それ
は同じ運転手ではないかもしれないし、雨が降っているかもしれないし、人々
が何か自分の考え事をしていてそれがもし前日と同じ考えを持っていたとして
も、その思考は一日古くなり、修正されているだろう69。 
 
                                            
65 Presque rien avec Luc Ferrari. Jacqueline Caux and Olivier Pascal, director; ELICA: VPO-4290 (DVD). 
Recorded 2003, released 2008.  
66 Paris Transatlantic. Luc Ferrari: Interview by Dan Warburton, July 22, 1998. op. cit. 
67 Ibid. 
68 Ferrari, “I was Running in So Many Different Directions,” op. cit., p. 97. 
69 Ibid. 
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「思考は反復の変形のように介入」70し、そして「思考は経験や思い出を蓄積」71する。ヴ
ェラ・ルカで、フェラーリ彼自身の思考も毎日の出来事の繰り返しの中で変容、更新され
ていき、そこで蓄積された記憶がフェラーリに鍵を与えたはずだ。 
	 また、《第一番》の終盤に挿入される女性の歌唱についても触れておきたい。これは筆
者の修士論文でも多少触れたように72「海辺から若い女性が現れて泳ぎながら歌っている
夢のような人魚のようなイメージを持って意図的に録音したもの」73であった。遠くで短
い二重唱のフレーズが聞こえた後に独唱が開始され、それは一転して背景から主役へと躍
り出る。ブリュンヒルド夫人によれば、この歌はヴェラ・ルカの住民ではなく、モンテネ
グロから来た女性によって歌われた74。プロフェッショナルな歌手ではなく、フェラーリ
夫妻の友人でもなかった彼女は泳ぎながら歌っており、実際に楽曲中には歌唱の背景に水
音が聞こえる。修士論文では、この歌詞がセルビア語かマケドニア語であり、自然に関す
る内容であることのみが確認できていた。実質的にセルビア語、マケドニア語、モンテネ
グロ語、クロアチア語は非常に類似したものであり、方言程度の差しかないとされる。
Maison ONA の楽譜にはより詳細な歌詞の内容が掲載されており、それによると、女性は
モンテネグロとかつての首都（憲法上は現在も首都とされている）ツェティニェ Cetinje
の自然や祖国への想いを歌っている。1968 年当時モンテネグロは、ヴェラ・ルカのあるク
ロアチア社会主義共和国と共に、社会主義連邦国家であるユーゴスラヴィアを構成する一
国家であった。2003 年のユーゴスラヴィア崩壊を経て、モンテネグロの独立は 2006 年ま
で待たなければならなかった。ヴェラ・ルカとは同じ国でありながらも異なる国、類似し
た言語を用いながらも異なる文化を持つモンテネグロとツェティニェを「私の国」、「誇れ
る街」と歌う。言語が分からなければ、この哀愁を帯びた歌唱はヴェラ・ルカの環境音と
共に録音された美しい民俗歌謡として受け止めるしかなかった。フェラーリもこの言語を
理解できるわけではなかったにせよ、彼がヴェラ・ルカで共に時を過ごしたのはこの国の
友人らである。彼らに尋ねれば歌詞の内容は把握できたはずだ。フェラーリは《第一番》
の終盤を飾る音響として、それも歌詞が明確に聞き取れるようなやり方で、この歌唱を選
んだ。露骨に政治的な歌詞ではないが、祖国への愛情を告げる歌詞は、モンテネグロの社
会的アイデンティティや帰属意識の主張として響く。この地の歴史や社会的背景を、フェ
                                            
70 Ibid. 
71 Ibid. 
72 佐藤『リュック・フェラーリ、逸脱する電子音響音楽──《ほとんど何もない第一番》を中心に──』、
31 頁。 
73 ブリュンヒルド・フェラーリ夫人からの電子メール 2012 年 12 月 10 日受信。 
74 2016 年 9 月 10 日、パリのアトリエ・ポスト=ビリッヒにてブリュンヒルド夫人への取材。 
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ラーリは深刻さを排除して軽やかに作品に取り込んだ。同じ年の 5 月にパリ市内で騒動に
マイクを向けていた彼の行為が思い起こされる。 
	 ヴェラ・ルカ滞在を経て、フェラーリはこの地で録音した音響を用いて《第一番》を作
曲するに至った。そこで筆者が主張したいのは、特殊な反響を聞かせる地形の音響そのも
のへの関心のみならず、毎朝繰り返される漁港の日常への興味、各国から集まった多くの
芸術家との邂逅、モンテネグロの女性の歌、この地で行った音楽イベント、そしてモザイ
クの製作といった、ヴェラ・ルカという「場所」でのフェラーリの様々な見聞・経験・記
憶が《第一番》を手がける端緒となったはずだ、ということである。特に注目したいのは
彼がモザイクの製作に関わったことだ。休暇の地で様々な地域から集まった芸術家らと時
間を共にし、彼らは多数のモザイクを作った。作曲家でありながら映像やインスタレーシ
ョンなど視覚芸術の分野にも手を広げていたフェラーリは、その時点で美術の素養が多少
はあったかもしれないが、決して専門家ではない。人々とのモザイクの製作はおそらく刺
激的で印象に残る体験だったはずである。モザイクとは「石、ガラス、金属、タイル、貝
殻等の細片を隙間なく敷き並べて、建築の床面や壁面等を装飾する美術技法」75である。
ここから思い起こされるのは、ミュジック・コンクレートとの表現の類似だ。録音した磁
気テープを切り刻み、その断片を繋ぎ合わせて漁港の夜明けの一連の情景を描き出した
《第一番》の創作手法と、単独では些細な欠片に過ぎない細かな材料を大量に寄せ集める
ことで一つの絵や模様を描くモザイクは、もはや同じ手段によると言っても過言ではない
のではないか。ミュジック・コンクレートの技術を用いながらその正統を断ち切り、逸話
的音楽として独自の道を選択したフェラーリの、この頃の興味関心と、ヴェラ・ルカとい
う「場所」での日々が相重なって誕生したのが《第一番》という作品だったのである。 
 
 
1-4. 録音、初演、異稿	
 
	 本節では、修士論文で解決に至らなかった疑問点について、それ以降の調査を元に改め
て検証する。フェラーリがヴェラ・ルカから戻った後、《第一番》創作の最終的な作業は、
旅行から 1 年半を経た 1970 年 1 月 28 日から 2 月 3 日にかけてハノーファーにあるドイツ・
グラモフォンのスタジオで行われた。この日付はフェラーリの自筆スケッチ表紙に記され
                                            
75 『世界のモザイク』東京：パイ インターナショナル、2013 年、2 頁。 
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ていたものである。修士論文にも掲載したが、ここでもう一度その表紙を挙げておく（図
13）。 
 
 
図 13：《第一番》スケッチの表紙。プレスク・リヤン協会所蔵。 
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	 ここには、創作作業の日付の上に「1968 年 7 月ヴェラ・ルカ」と、録音の時期が記され
ている。一方でドキュメンタリー映画やインタビューの中で、フェラーリもブリュンヒル
ド夫人も、録音が 1967 年だったと証言することがあり、修士論文ではヴェラ・ルカでの
録音年について正確な解答を引き出すことが叶っていなかった。その後、録音テープやヴ
ェラ・ルカで開催されたカンファレンス文献を確認したことにより、フェラーリがヴェ
ラ・ルカに滞在し、録音を行った年は 1968 年であると確証を得るに至った。先日出版さ
れた Maison ONA の楽譜には、上記のスケッチ表紙掲載がありながらも 1967 年録音との記
載があり、出版社ディレクターで作曲家でもあるマキシム・バルテルミ Maxime Barthélemy
は、ひょっとしたら 67 年に録音した後、68 年に再びフェラーリがヴェラ・ルカに訪れた
のではないかとの説を挙げた76。しかし筆者は、録音は 1968 年 5 月革命の後、1968 年 7
月に行われた説を主張する。前述の通り、5 月革命の最中にフェラーリは混乱する街中へ
マイクを向けた。社会への眼差しがより一層鋭くなっていた時期であるはずで、この眼差
しは《第一番》の後ろ盾にもなっただろう。 
	 1970 年 2 月に《第一番》が完成した後、レコードが出版される前あるいは後にこの作品
がいつどこで初演されたのか。夫人は勿論、日仏の様々な作曲家や関係者に尋ねたが、修
士論文執筆の時点では明らかにできなかった。40 年近く昔の作品の初演情報を入手するた
めの拠り所を取材のみに求めてしまった反省を元に、フランスで雑誌記事や新聞記事の捜
索を試みようと計画していた矢先に出版された Maison ONA の楽譜に、初演情報が記され
ていたのである。それによると、初演は 1970 年 10 月 25 日にストックホルムの Nutida Musik
によって行われた。Nutida Musikh は国際現代音楽協会 ISCM (International Society for 
Contemporary Music) のスウェーデンのセクションから出版されている、新しい芸術音楽と
サウンド・アートに関する雑誌77であり、1970 年に出版された第 14 号でリュック・フェラ
ーリを特集した。Maison ONA の楽譜によれば、この雑誌に携わる作曲家が手がけたイベ
ントの一部として、フェラーリの電子音響音楽作品《切られた J'ai été coupé》(1960-69) と
共に、この時点で彼の最新作であった《第一番》が初演された。このコンサートは夕刻に
五つの場所で同時に行われ、多くの作曲家の作品が演奏された。「Sleep-In Concert」として、
聴衆は床に横たわったり地面に座ったりしながら音楽を楽しんだ。六つのプロジェクター
も利用され、映像投影も行われていた。二つのスピーカーからただ楽曲を「再生」するだ
けになりがちなフィックスト・メディア作品の退屈な上演形態を避け、「Sleep-In Concert」
                                            
76 マキシム・バルテルミ氏からの電子メール、2018 年 7 月 3 日受信。 
77 Nutida Musik. http://www.nutidamusik.com/om-nm/ 
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というコンセプトの設定や映像の利用など、工夫を凝らしたコンサートが実施された。
様々な聴衆が参加しやすいよう間口を広げる配慮と同時に、「ほとんど何もない」ミニマ
ルな楽曲に対する彼らなりの解釈と敬意があっただろう。LP レコードの出版元であるドイ
ツでもフェラーリの住むフランスでもなく、スウェーデンが《第一番》の最初の上演の場
となったことには驚きを禁じ得ないが、フェラーリは 1966 年にストックホルムで実験音
楽の教授をしていた経歴があり、この地で彼の音楽が上演されるための下地はあったとい
える。なお、日本での初演は、修士論文でも示したように 2003 年フェラーリの二度目の
来日時で、6 本のスピーカーの音量を本人が操作することで上演が行われた78。 
	 最後に異稿について述べる。《第一番》が最初に収録された 1970 年の LP レコードでは、
徐々に音量を落とす、フェードアウトの手法で楽曲が締め括られているが、1995 年に
Ina-GRM から出版された CD 以降の全てのディスクでは、前触れなく突如音が断たれるカ
ットアウトに変更されている。このことにより「強烈な音響による束縛からの解放」79と
いう劇的な効果を実現させている。修士論文においてはこの相違を提示するにとどまり、
その経緯には辿り着けず、最終的には「突然拠り所を失い、我々は無の空間に放り投げら
れて一瞬思考が止まる。それは完全なる『rien 無』ではなくやはり『presque rien』」80と、
現在広く認知されている 1995 年以降の版に沿って収拾を図るに至った。結尾の相違につ
いては、フェラーリ夫人ですら「カットアウトではなかったか」81と話しており、これ以
上の経緯は確認できていないが、これは単にバージョンの違いと見なせるだろう。1995 年、
フェラーリの存命中の話である。フェラーリの意向を汲むとすれば、このカットアウトが
最終的な彼の意思であると解釈できるはずだ。また、フェラーリによる自筆スケッチを見
ると《第一番》の作業メモには「シーケンス 1」、「シーケンス 2」の二つの区分のみが記
されていたが（図 14）、1995 年の CD では、楽曲が三つのトラックに分割して収録されて
いる。スケッチに書かれた二つ目のシーケンスが、女性歌唱を区切りとして分割されてい
るのだ。楽曲結尾の変更と共に、このトラック分割もフェラーリの意図によるものと考え
られ、この楽曲は三つのシーケンスから成るということができる。 
 
                                            
78 2013 年 7 月 10 日、東京都内の喫茶店にて鈴木治行氏への取材。 
79 佐藤『リュック・フェラーリ、逸脱する電子音響音楽──《ほとんど何もない第一番》を中心に──』、
67 頁。 
80 同前 
81 2017 年 9 月 25 日、モントルイユのフェラーリ邸にてブリュンヒルド・フェラーリ夫人への取材。 
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図 14：《第一番》スケッチの一部。プレスク・リヤン協会所蔵。 
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1-5.	まとめ	
 
	 本章では、既に修士論文で取り上げた《第一番》の音楽的内容そのものにはあえて積極
的に触れず、その起源を掘り下げようとする態度をとった。この楽曲の誕生の契機となっ
た要因を「場所」というキーワードによって探ろうと試みた。そして休暇で訪れたヴェラ・
ルカでの様々な出来事が作曲の礎となったのではないかという説を提示した。特定の「場
所」での録音物から作品を創作する方法は《第一番》以降しばしば実践されることとなっ
た。《第一番》は、ある種のサイト・スペシフィックなものとしてのフェラーリの最初の
作品であるといえよう。 
	 キム＝コーエンは《第一番》を、ヴァルター・ルットマン Walter Ruttmann (1887-1941) に
よる、映像のない音声のみの実験映画《ウィークエンド Wochende》(1930) と引き合わせ
る82。この「盲目の映画」は「交通、食事、音楽、会話など、日常生活の音を録音するこ
とで」83作られた。ルットマンがモンタージュによって描いた世界はフィクションである
のに対し、《第一番》は作曲家自身が創造したものではなくドキュメンタリーやルポルタ
ージュであるとしている84。しかし正確に言えば、当然これは 1968 年 8 月のヴェラ・ルカ
の場所の記録そのものではない。フェラーリの記憶というフィルターを通した、紛れもな
い一種のフィクションだ。だが、同時に現実でもある。フェラーリは、GRM の設立に共
に関わった作曲家フランソワ＝ベルナール・マーシュ François-Bernard Mâche (1935-)との
1972 年の対談で、この作品を「海辺での日の出の記録」85とし、一度の録音では解決せず
何度も実施した上で慎重に音を選んだと話す。さらに、綿密な計画を元にした音楽の構築
は自筆スケッチを見れば明らかであり、この点は筆者も修士論文で指摘済みである。そし
て《第一番》の聴衆は「海辺での日の出の観察者」86となる。作曲家が観察し、その場所
で取捨選択した音から成る創造の海辺の夜明けを、再び聴衆の耳で観察する。固有の場所
での経験・記憶、日常・環境・社会の観察が《第一番》そして《ほとんど何もない》を生
み、我々はそこに「何もなさ」とその後ろに見え隠れするフェラーリの介入を聞くのであ
る。 
                                            
82 Seth Kim-Cohen, op. cit., p. 181. 
83 Ibid. 
84 Ibid. 
85 Luc Ferrrari, “Autour de Presque rien Entretien avec François-Bernard Mâche (1972),” in Musique dans les 
spasmes, edited by Brinhild Ferrari and Jérôme Hansen. (Dijon, Paris: les presses du réel, 2017), p. 81. 
86 Marty, op. cit., p. 69. 
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第二章《ほとんど何もない第二番》	
 
2-1. 背景	
 
	 《第二番》は《第一番》が完成した 7 年後、1977 年に作曲された 21 分半ほどの電子音
響音楽作品である。この 2 曲の間には、1972-73 年にドキュメンタリー映画《ほとんど何
もないあるいは生きる欲望》が、ナンバリングのない《ほとんど何もない》として創作さ
れている。それにも関わらず、フェラーリは《第二番》を「第三番」と命名しなかった。
《第二番》は音楽作品としての「二番目」であり、《第一番》の次に手がけられたはずの
映画は同名を添えた仲間ながらも異なるジャンルの別物と見なされた。 
	《第二番》が完成した 1977 年は、アップル・コンピューターや、ブーレーズによる IRCAM
といった象徴的な企業、組織が創設された年である。《第一番》から《第二番》までのフ
ェラーリ個人としての 7 年間をみると、1972 年にはフェラーリ最初のアトリエであるスタ
ジオ・ビリッヒ Billig を設立し、同じ年にヘールシュピール《肖像＝戯れ Portrait-Spiel》(1971) 
がカール・シュツカ賞 Karl-Sczuka-Preis を受賞している。40 代のフェラーリは中堅作曲家
としての足場を固めていた。また、カーネーション革命後のポルトガル訪問 (1974)、10
年前にフランスから独立したばかりのアルジェリアへの度重なる訪問など、変わらず社会
へ目を向けていた。 
	 《第二番》の名の通り、本作は《第一番》を前提とした《第二番》である。フェラーリ
が「《第一番》を作曲した時、もう一つ別のものなど想像していなかった」1とはいえ、《第
二番》は《第一番》に次ぐ《ほとんど何もない》であること、逸話的音楽の系譜に連なる
ものであることに異論はないだろう。この楽曲では、静穏な村の夜にフクロウや虫やカエ
ルの鳴き声、遠くの鐘、そしてフェラーリ夫妻の会話といった、録音された現実音が聞こ
える。中間部に楽器音や電子音が現れ、終盤には激しい雷鳴が轟くが、やがて過ぎ去って
いく。作曲家自身が妻と話す声、楽器音、電子音が含まれることは《第一番》との大きな
相違だが、主要な音響要素は《第一番》同様フェラーリ自身が旅先で録音した、情景が目
に見えるような現実の環境音であり、《第二番》は《第一番》を継承した《ほとんど何も
ない》であるように思われる。《第一番》に続き、ミュジック・コンクレートの手法を踏
襲した上で、シェフェールの意図とは相容れない態度で作曲された逸話的音楽である。し
                                            
1 Luc Ferrari, liner notes to Presque rien n˚2. "Ainsi continue la nuit dans ma tête multiple". Ina-GRM: 9104 fe 
(LP), side A. Released 1980. 
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かし当然、楽曲を構成する音響の種類が酷似するだけで、それが《第一番》の概念をそっ
くりそのまま受け継ぐものだと簡単には言えない。同様に、《第一番》に現れなかった音
響が登場しているという表面的な理由だけで《第二番》が《第一番》とは別物であると主
張するのはナンセンスだろう。本章では《第二番》の背景を紐解いていくこと、スケッチ
を解析することで、《第一番》との共通項、相違、《ほとんど何もない》として何が継承さ
れ、フェラーリはこの名の下で何を更新したのか、考察を試みる。 
 
 
2-2. 《第二番》の「場所」  
 
	 フェラーリは《第二番》について、次のように解説する。 
 
『ほとんど何もない第一番』はまったく音楽の音を用いずに一つの「作品」を
作り上げようというラディカルな態度によって注目すべきであるとすると、『ほ
とんど何もない第二番――このように夜は私の多重頭脳の中で続く』では、音
楽に似た要素が見出される。しかしそれは聴衆を夢の宇宙へと誘う。この要素
は、現実から虚構への逸話的通過を示す。すなわち、現実の夜の音が作曲家の
頭の内部で知覚される瞬間なのである2。 
 
ここから聴衆は《第二番》を、都会ではないどこかの静かな夜の情景として受け入れ、そ
してそこには《第一番》になかった「音楽に似た要素」があり、《第一番》と作品名を共
有しながらもまた別のもの、《第一番》から何かを発展させたものとして引き受ける。し
かし実際には「どこか」ではない具体的な「場所」が《第二番》という作品を形成する上
で大きな意味を持つのだ。 
	 《第二番》に現れる「場所」は南仏の山岳地帯の村、トゥシャン Tuchan である。この
楽曲に聞こえる環境音はフェラーリが旅行したトゥシャンで録音されている。しかし、彼
はこの作品をトゥシャンでの経験を基にしたものであるという代わりに、上述の引用のよ
うに説明するばかりである。彼自身の口から《第二番》とトゥシャンの関係を公言した記
録は、作曲から 20 年以上が経過した 1998 年に行われたウォーバートンとのインタビュー
                                            
2 コー、227 頁。 
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3以外にない。フェラーリが《第二番》を語るための視座として、トゥシャンの地名やそこ
で起こった出来事にフォーカスする必要はなく、異なる眼差しをもって向き合う作品だっ
たと考えられよう。そのインタビューでは、「あなたは《第二番》を実現するまで 7 年待
ちましたね」という質問に対し、フェラーリは以下のように答える。 
 
《第二番》は《第一番》の逸脱でした。 
二つの空間があり、それは明け方の代わりに夕暮れ時、おおよそは夜間です。 
これは私が朝眠ることができるということを意味しました（笑）。 
私はコルビエール地方の小さな村トゥシャンでの夜に魅了されました。そこで
は （私の妻）ブリュンヒルドと一緒に夜散歩し、録音をしました。 
そこでの夜は、驚くべき音響の特質を備えていて - 遠くに車の往来、鳥、いく
ぶん近くにいるコオロギ、鐘、犬などです...4 
 
《第一番》で海のそばの部屋の窓際にマイクとレコーダーを置いて「明け方」に環境音の
録音を実施したのに対し、《第二番》は村で「夜」に夫人と共に屋外へ出かけて録音を行
った体験を語っており、その場所がトゥシャンだと具体的な地名を明言している唯一の事
例である。このインタビューから、コルビエールという地名を、スイスに実在する同じ名
を持つ別の場所と勘違いして認識している例5も見られるほどに、《第二番》に関係する「場
所」に関しては蔑ろにされてきた。作曲家本人が積極的に語ろうとしてこなかった以上、
それは当然と言えるだろう。だが、トゥシャン訪問の経緯や旅先でのエピソードを知るこ
とで、《第二番》の違った側面があらわになる。フェラーリが意図的にこの地名を口にす
るのを避けていたとしても、筆者はこれを《ほとんど何もない》のアイデンティティを担
保する手掛かりの一つとして参照したい。 
	 1976 年夏、ヴァカンスの行き先を決めかねていたフェラーリ夫妻は、友人宅の庭でフラ
ンスの地図を広げて検討していた。水撒きをしていた友人に、地図のどこかへ一滴水を放
つよう頼む。そこで偶然雫が落ちた、南仏コルビエール地方 Les Corbières のモンガイヤー
ル Montgaillard に、彼らはヴァカンスの目的地を定めた。ポータブル・レコーダーとカメ
                                            
3 Paris Transatlantic. Luc Ferrari: Interview by Dan Warburton, July 22, 1998. op. cit. 
4 Ibid. 
5 「彼は《ほとんど何もない第一番》においてダルマチアで行ったように、スイスのコルビエールにある
小さな村トゥシャンで、車の往来、鳥、鐘、コオロギ、そして犬 [の音響] を録音した」Seth Kim-Cohen, 
op. cit., p. 181.  
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ラを手にし、夫妻はモンガイヤールを訪ねるが、ひなびた地に数名の住民と僅かな数の建
物を見るに留まり、別の地へと足を運ぶこととなる。辿り着いた村がトゥシャンだったの
だ6。このように、訪問の経緯は実に「逸話的」であるにも関わらず、フェラーリは《第二
番》とそれはまるで関係ないかのように振る舞う。もし水撒きのチャンス・オペレーショ
ンがでっちあげだったとしても、これほどに痛快な作り話を、《第二番》を語る上で黙殺
したフェラーリは確信犯であるといえよう。 
	 ここで、彼が述べた「音楽に似た要素」という言葉を思い出したい。やや遠回りになる
が、ここからトゥシャンの話題を持ち出した理由へと繋がる。《第一番》になかった「音
楽の音」、「音楽に似た要素」は《第二番》でどのように現れるのか。フェラーリが作曲に
あたって書き留めたスケッチに着目する。以下の図 15 は《第二番》の楽曲構造を計画し
たスケッチの一部である。《第一番》と同じように、時間の記述と、その横に音響の内容
が記されている。 
 
 
図 15：《第二番》スケッチの一部。プレスク・リヤン協会所蔵。 
                                            
6 コー、186 頁。 
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	 特筆すべきは、ここに「musique」の文字が見られることである。図 15 左下に四角い枠
で囲われた文字が確認できるだろう。フェラーリ自身がこの箇所を「音楽」であると明確
に認識していた動かしがたい証拠だ。このスケッチからは、楽曲の 12 分を経過して以降
に、フェラーリのいう「音楽」が登場すると読み取れる。そこまでに書かれていた音響内
容は「車 voiture」、「コオロギ grillon」、「鳥 oiseaux」といった環境音に関するワードであり、
「音楽」といった文字はここで初めて登場する。一方、《第一番》のスケッチに「音楽」
の文字は一切現れなかった。《第一番》の終盤に女性の歌が挿入されていたが、しかしス
ケッチの該当箇所には「音楽」とは記されていなかった。《第一番》で歌われた女性の歌
はフェラーリにとって「音楽」ではなくヴェラ・ルカの環境音の一部であったのだ。先に
引用したフェラーリの言葉を思い出しておこう。《第一番》はフェラーリにとっての「音
楽」の音を一切用いずに作曲した電子音響音楽作品であり、《第二番》で初めて「音楽に
似た要素」を登場させたのである。スケッチに記された「musique」がまさにこの「音楽に
似た要素」なのではないか。 
	 では《第二番》のスケッチに「musique」と記されたこの 12 分の箇所で何が起きている
のか。実際に《第二番》を聞いてみると、20 分余りの楽曲の前半部分は、夜の環境音と夫
妻の密やかな会話がポツリポツリと挿入される、動きの少ない穏やかで静かな音響が続く。
12 分を過ぎたところでフェラーリが副題を呟く。それがトリガーとなったかのように、こ
こまで登場することのなかった、調性を持った音響が立ち現れてくるのだ。そして 13 分
を過ぎて、フルートの旋律が挿入される。録音したフルート演奏の一部を切り取ってルー
プ再生されているように聞こえる7。つまり、この調性を持った一連の音響が、フェラーリ
のいう「音楽に似た要素」なのではないだろうか。 
	 そこで注目したいのは、このフルートの旋律である。実はこれと同じ旋律が、フェラー
リの他作品にも現れるのだ。移調されているにせよ、1978 年に作曲された、器楽と電子音
響のミクスト作品《北風の見たもの 書法についての省察第三 Ce qu’a vu le Cers. Réflexion 
sur l’écriture n˚3》(1978.5-9) に登場するギターの旋律と明らかに同じモチーフなのである。
つまり《北風の見たもの》では《第二番》を引用していることになる。引用という言い方
に語弊があるならば、ジャン＝イヴ・ボスール Jean-Yves Bosseur が述べたように「行われ
た借用についての組織化や様式化の探求が必ずしも含まれていない」8コラージュとするべ
                                            
7 テルッジは「逆再生」と指摘しており、定かではないがいずれにせよ何某か編集されたフルート演奏の
音響である。Teruggi, “Les Presque rien de Luc Ferrari,” op.cit,, p. 41. 
8 ジャン＝イヴ・ボスール『現代音楽を読み解く 88 のキーワード 12 音技法からミクスト作品まで』栗
原詩子訳、東京：音楽之友社、2008 年、32 頁。 
 52 
きか。しかしフェラーリはこの「引用」によって「意図的な行為として、ある命題を正当
化し支持することを念頭に置いている」9はずである。この《北風の見たもの》には《第二
番》と共通する環境音も用いられており、同じ母親から生まれた兄弟のような作品といえ
るかもしれない。これは単なる引用と軽視してはならない。ましてや音響面での興味ゆえ
のコラージュなどでもない。《北風の見たもの》がどのような楽曲なのかを紐解くと、遠
回りした先に到達できるだろう。まず《北風の見たもの》の CD に付された作品解説を見
ると、このような文章から始まる。 
 
その年はとても暑かった、1976 年のことだった。私と妻は、私たちが知らない
フランスの地域でヴァカンスを過ごそうと、村を無作為に選び、そして一種の
オーディオ・ヴィジュアルのルポルタージュを作ることを決めた10。 
 
我々は既に、《第二番》がトゥシャンで録音された環境音を用いて作曲されていること、
フェラーリ夫妻が水撒きによってその行き先を選択したことを知っている。上の作品解説
から、そのエピソードが自ずと思い起こされよう。まさにその通りで、この文章に続いて
その地がトゥシャンという村であることが述べられ、さらにはトゥシャンでの小気味好い
思い出話が描かれているのだ。要するに《北風の見たもの》は《第二番》と同じく 1976
年に偶然訪問することとなったトゥシャンでの滞在が契機となって作曲された作品なの
である。《北風の見たもの》の器楽部分は、フェラーリがトゥシャンで出会ったアンリ・
フーレス Henry Fourès (1948-)11 がピアニストとして参加する Le Vivant Quartet が演奏し
ている。ピアノ、ギター、フルート、サクソフォン、パーカッションによって演奏される
この快活な音楽をフェラーリは「想像の民俗音楽
フ ォ ー ク ロ ア
」と呼び、「少々中世風で、同時に、ち
ょっとタンゴやフラメンコ、ちょっとボサ・ノヴァ、というような私が好きなものたちに
似たものが混ざったものになった」12と語る。《北風の見たもの》の電子音響部分は、先述
の通り《第二番》とも重複する箇所のある、トゥシャンで録音された環境音や人々の会話
から成る。では、《北風の見たもの》に現れるトゥシャンの人々の会話はどのようなもの
                                            
9 同前。 
10 Luc Ferrari, liner notes to Ce qu’a vu le Cers. Réflexion sur l’écriture n˚3. Le Vivant Quartet. ADDA: 581088 
(CD). Released 1988. 
11 フーレスは 1982 年にフェラーリが設立した組織「回路の詩神協会 La Muse en Circuit」で後に会長職を
務めることとなる。水滴による偶然が幾つもの逸話を導き、幾つもの創作の引き金となったといえる。 
12 フェラーリ「センチメンタル・テールズ」135 頁。 
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だったのか。それは、ドイツでのラジオ放送のために創作されたヘールシュピール《感傷
的な物語 Contes Sentimentaux》(1989-94) の台本を参照すると明らかだ。 
	 その前にヘールシュピール Hörspiel についての説明を記しておきたい。ヘールシュピー
ルとは「録音された音を使って物語を聴覚的に演出し、スピーカーを通して伝えられるラ
ジオ独自の『聴く』芸術作品」で、「言語、日常音（ノイズ）、音楽から構成されている」
13ドイツ発祥の音響芸術である。フランスで似たようなジャンルのものをラジオフォニッ
ク radiophonique 作品などと呼ぶが、ヘールシュピールはドイツで生まれ育ち、独自の発展
を遂げた。時代ごとにスタイルの変遷があり、黎明期の 1920〜30 年代前半は主に「生の
芝居をラジオで放送するもの」、「詩や文学の朗読」が大半を占め、その後、第二次世界大
戦終了までナチスにおけるラジオの統制があり、「芸術としてのヘールシュピールの伝統
は一時期、途切れた」14。戦後、1950 年代は文学的な内容が人気を博し、60 年代以降には
それまでの「伝統的なヘールシュピールに対する反動」15として「従来のような文学的な
作品ではなく、言葉と日常音と音楽がドラマトゥルギー的に同価値をもつ音響作品」16の
ような実験的なスタイルが台頭してきた。ヘールシュピールにフェラーリが取り組むこと
となったきっかけは、《異型接合体》や《音楽散歩 Music Promnade》(1964-69) のような逸
話的音楽作品にあった。これらの作品を聞いた南西ドイツ放送のヘルマン・ナーバー
Hermann Naber が、当時のヘールシュピールとの親和性を感じ、フェラーリにヘールシュ
ピール作品を作らないかと声をかけてきたのだ17。フェラーリはそのジャンルに関する知
識を擁していなかったが、自らの創作していた逸話的音楽と近しいものであると考え、
1971 年に最初のヘールシュピール作品を発表した。彼にとってこのジャンルとの出会いは
運命的で、必然的でもあった。ヘールシュピールと音楽作品の違いについてブリュンヒル
ド夫人は、ラジオのための作品であれば長い時間を使うことができ、2 時間ほどの長いデ
ュレーションもあり得ること、また、大なり小なり明らかな物語の筋があることを挙げる
18。それと同時に、もしフェラーリがまだ生きていてヘールシュピールを作り続けていた
ら、もっとヘールシュピール創作において自由さを許していたかもしれないと、双方の境
                                            
13 筒井はる香「ドイツにおけるヘールシュピール小史」『センチメンタル・テールズ─あるいは自伝とし
ての芸術』東京：アルテスパブリッシング、2016 年、266 頁。 
14 同前、268〜269 頁。 
15 同前、273 頁。 
16 同前、274〜275 頁。 
17 ブリュンヒルド・フェラーリ『特別講義：ヘールシュピールについて』椎名亮輔訳、東京藝術大学千
住校地、2012 年 11 月 13 日。 
18 同前。 
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界の曖昧さも指摘する19。フェラーリはヘールシュピールを「雑音、音楽の断片、言葉、
演劇……などでできた、人生の、社会の現実主義的な側面における、録音や表象の技術」
20に基づくものだと捉え、その後いくつもの創作を手がけることとなる。その一つが《感
傷的な物語》だ。 
	 さて、この《感傷的な物語》は、それぞれのシーケンスが、フェラーリがこれまで作曲
した楽曲の引用と共に、その楽曲についてのエピソードをフェラーリ夫妻がドイツ語とフ
ランス語で語る、つまり作品の中に作品が入り込んだ二重構造を持った、言語、日常音、
音楽から成るヘールシュピール作品である。ラジオのための番組として作られた逸話的音
楽作品ともいえよう。《感傷的な物語》の台本は和訳され、2016 年に書籍化されている。
原語ですら台本は出版されておらず、現時点では日本語のみでこの台本の内容を把握する
ことが可能となっている21。この《感傷的な物語》の第三回が《北風の見たもの》という
題名を持ち、ミクスト作品である 1978 年の《北風の見たもの》を引用しながら、この楽
曲にまつわるエピソードを語っているのである。では《感傷的な物語 第三回：北風の見
たもの》(1989) の台本を見てみよう。トゥシャンでの人々との出会いや、彼らとの話が描
かれている。 
 
私たちは農協のワイン貯蔵庫に行った。なぜならそこでは、村の経済問題のす
べてが扱われていたからだ。そこには一人の自由思想家がいた。筋金入りの無
政府主義者。「おれは坊主が大嫌いだ」と言っていた22。 
 
トゥシャンでフェラーリは村人たちにマイクを向け、彼らの声を録音した。そこでは「政
府の責任だよ、先を見通せなかったってわけだ。政治なんてのは、だいたい先を見通すわ
ざだろうが」23といったように「当時村では、政治と狩りの話しか聞こえてこなかった」24。
「当時は 76 年で、みなが政治について多く語っていた」25時代だった。社会や政治にまつ
                                            
19 同前。 
20 コー、65 頁。 
21 ただし、いずれのシーケンスにおいても単純に台本通りに語られたわけではないようである。書籍は、
基本的には台本を参照しつつ、椎名、筒井両氏が作品を聞きながら翻訳作業を行ったという。また、書
籍と照らし合わせながら作品を聞くと、実際に語られている内容と異なる箇所もみられた。 
22 フェラーリ「センチメンタル・テールズ」132 頁。 
23 同前、130 頁。 
24 同前、135 頁。 
25 同前、133 頁。 
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わる話が多く語られ、その録音が《北風の見たもの》に音響素材として用いられたのだっ
た。しかしこのような会話は、同じ場所で同じ時期に録音された材料から作曲された《第
二番》には全く現れない。。 
	 トゥシャンでの録音を元に創作されたのは《北風の見たもの》、《第二番》だけではない。
音楽、インタビュー、スライドによる視聴覚スペクタクル作品《トゥシャン、村 11350 番 
Tuchan, village n ̊ 11350》 (1976.7-77.3) と、トゥシャンに住む若い女性とフェラーリ夫妻
の会話を材料にした電子音響音楽作品《シャンタル、あるいは或る村の女性の肖像 Chantal, 
ou le portrait d’une villageoise》(1977.7-78.4) がある。また、《北風の見たもの》に先立つ《書
法についての省察》シリーズである《そして音はガリーグをめぐる 書法についての省察
第一 Et tournent les sons dans la garrigue. Réflexion sur I’écriture n ̊ 1》(1977.8-9)、《失われた
リズムを求めて 書法についての省察第二 Á la recherche du rythme perdu. Réflexion sur 
I’écriture n ̊ 2》(1978.2) の 2 作は、Le Vivant Quartet の為に書かれており、これらも広義に
はトゥシャン訪問がきっかけとなって作られた作品であるといえよう。このように《第二
番》の起源を辿ると、いくつもの他作品との結びつきが露呈する。《トゥシャン、村 11350 
番》についてフェラーリは、 
 
この他者を眺めたいという欲望、これが私を 1974〜75 年にアルジェリアへ旅さ
せました。電子音響装置を使って、独立を勝ち取った人々をインタヴューして
回りました。帰国後、私はこのインタヴューをフランスでも続けたくなりまし
た。そこでブリュンヒルトと一緒に――彼女は写真担当でしたが――コルビエ
ール地方のある村のポートレートを作りました。それが『テュシャン』（原文マ
マ）です。それはマルチメディアの作品で、テープ、楽器演奏、スライド上映
が同時に行われます26。 
 
と話す。社会や日常への関心から、フェラーリは他者の主張や意見に興味を抱き、それら
を自分の作品の素材として利用してきたことは指摘した通りだ。 
	 《シャンタル》の作品解説も見てみよう。若い女性が語るのは「彼女の仕事、欲望、悩
み、女性としての問題、解放を求めること」27についてだ。《北風の見たもの》では村人た
ちの話題の中心は政治の話であった。また、この地域特有の「セルス Cers」と呼ばれるし
                                            
26 コー、74 頁。 
27 Luc Ferrari, liner notes to Chantal. OHM Éditions: ohm 051 (CD). Released 2009. 
 56 
ばしば暴力的な北風について、その特殊な性格が「住民の心理状態の一部」28であるとフ
ェラーリは含みを持たす。《シャンタル》も《北風の見たもの》もいくぶんシリアスで政
治色の強い内容が語られる作品といえる。 
	 ここまで見ると、トゥシャンという「場所」の共通項を持ち、これらの作品と繋がりが
あるはずの《第二番》は、《シャンタル》や《北風の見たもの》と性格が異なることに気
がつく。《第二番》で上記のような政治的な内容が話されていただろうか。一切なかった
のである。トゥシャンで録音したはずの、村人らの選挙についての話題や、女性の日常的
な問題に関する話題は、《第二番》では一向に聞こえてこない。それどころか楽曲内に現
れる夫妻の会話は「夜の鳥の鳴き声がはっきり聞こえる。しかし彼らはどこに、どの方向
にいるのだろう…」、「奇妙な虫がいるよ」といった、環境音が録音された場の雰囲気を匂
わすに過ぎないものだ。小声で交わされるたわいのない会話は、《第二番》の物語を牽引
するまでの機能は担っておらず、よりライトで親密なものであった。《第二番》から《北
風の見たもの》への引用を確認し、《第二番》とトゥシャンの結び付きが意識されること
で、村への訪問の経緯や村人たちとのやりとりなど、逸話性に富んだ背景が《第二番》に
暗示的に照射される。だが、元の文脈との緩やかでかつ明確な断絶がある。《第二番》は
トゥシャン関連作との関係性を仄めかしつつもきっぱりと峻別し、トゥシャンのエピソー
ドを物語性の担保として示唆的に利用することで、逸話的音楽である《ほとんど何もない》
としてのアイデンティティを確保しているといえないだろうか。  
 
 
2-3.《第二番》における intimité 
 
	 《第二番》が完成したのは 1977 年だが、初演は 2 年後のことだった。フェラーリはこ
う語る。 
 
しかしこの『ほとんど何もない第二番』の話でとても奇妙なのは、それを書き
終えてから、私はもうそれを公開しようとは思わず、まるでこれがあまりに私
的であり、私以外には誰にも関係がないかのようだった。これが二年間続いた。
ある日、頑張ってこれを再び聴いてみて、その時、これを大切に仕舞っておく
                                            
28 Luc Ferrari, liner notes to Ce qu’a vu le Cers. Réflexion sur l’écriture n˚3. Le Vivant Quartet. ADDA: 581088 
(CD). Released 1988. 
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理由は何もないこと、それに自由を与えるべきであること、この秘密の夜が日
の光を見ない理由は何もないことを理解したのであった29。 
 
	 初演は 1979 年 11 月 14 日、パリのポンピドゥ・センターの大ホールで行われた30。現在
でもパリで開催されている秋のフェスティバル Festival d'Automne のイベントの一つとし
て、《スイッチ Interrupteur》 (1967)、《細胞 75 Cellule 75》(1975.5-11)、《入り口 Entrée》(1978-79)、
《こんにちは、お元気？Bonjour Comment ça va ?》(1972-79) と共にプログラムされた。《第
二番》のみがフィックスト・メディア作品であり、《細胞 75》は電子音響と器楽のミクス
ト作品、《スイッチ》、《入り口》、《こんにちは、お元気？》は器楽作品である。《第二番》、
《入り口》、《こんにちは、お元気？》の 3 曲は初演だった。このコンサートではディエゴ・
マソン Diego Masson が指揮を担当し、演奏は「MUSIQUE VIVANTE」が行った31。《第二
番》の「秘密の夜」は 2 年の沈黙を経て、大きなホールでの個展となったこのコンサート
においてついに人々の耳に届いた。フェラーリが公開を躊躇したのは、この作品が「あま
りに私的」過ぎると考えたからであったが、「私的な」「内密の」「親密な」といった意味
を持つフランス語の intime という形容詞は「フェラーリの芸術の核心を表現している」32と
さえ椎名は指摘する。《第二番》に聞こえる夫妻のやりとりは、なるほど夜の散歩の最中
の個人的な会話で、相手に届く程度の小さな呟きである。作曲家自身がキャンバスの外側
に居て、夜明けの海岸の風景を眺めていた《第一番》に対し、夫妻のヴァカンスの夜の密
やかな記憶のような《第二番》で作曲家はその内部に居り、聴衆はその親密な領域に静々
と足を忍ばせる。この親密さは《第二番》の象徴の一つである。これは《少女たち》以降
にも通ずる。 
 
 
 
                                            
29 コー、228 頁。 
30 Luc Ferrari, Analyses&Réflexions, “Presque rien n° 2.Ainsi continue la nuit dans ma tête multiple,” 
http://lucferrari.com/analyses-reflexion/presque-rien-n-2/. accessed May 24, 2017. 
31 Festival d'Automne à Paris.  
https://www.festival-automne.com/edition-1979/luc-ferrari-diego-masson-interrupteur-cellule-75-presque-rien-2-en
tree-bonjour-comment-c-va. accessed September 10, 2017. この「MUSIQUE VIVANTE」とアンリ・フーレス
の「Le Vivant Quartet」は、名前が酷似しているため関連を推測したが、実際には全くの別団体であるこ
とをブリュンヒルド夫人に確認済である。 
32 椎名亮輔「リュック・フェラーリ小伝」、『センチメンタル・テールズ あるいは自伝としての芸術』東
京：アルテスパブリッシング、2016 年、245 頁。 
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LUC FERRA RI
Ensemble MUSIQUE VIVANTE
direction: DIEGO MASSON
cJ,4effeut
5FnrecE
Centre Pompidou
14 novembre 1979
programme:
INTERRUPTEUR, pour ensemble de chambre (1967)
CELLULE 75, force du rythme et cadence forçée, pour piano
percussion et bande (1975)
entr'acte
PRESQUE RIEN N° 2, ainsi continue la nuit dans ma tête
multiple, pour bande seule (1978) création
ENTREE, pour quinze intruments (1979) création
BONJOUR COMMENT CA VA?, pour piano, violoncelle et clarinette
basse (1979) création
Document de communication du Festival d'Automne à Paris - tous droits réservés
図 16：Festival d'Automne 1979 のプログラム表紙。 
《第二番》の作曲年が 1978 年とされているが誤記と思われる。「初演 création」の表記が確認できる。 
Festival d'Automne à Paris. 
https://www.festival-automne.com/uploads/Publish/archive_pdf/FAP_1979_MU_02_PRGS.pdf.  
accessed September 10, 2017.  
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	 もう一つ言及しておきたいのはフェラーリの自伝である。《第二番》作曲から初演まで
の空白期間である 1977 年から 79 年の間にフェラーリは n ̊ 9 から 11 まで三つの自伝をし
たためた。n ̊ 9 には 1977 年の年号が振られ、「この自伝は削除せざるをえなかった（中略）
というわけで、ここには何も置かない」33とされている。フェラーリは削除の理由を「謎
めいて詩的な書かれ方が私にはほんとうにくだらないと思われた」、「役に立つ具体的なも
のごとを語るべし」、「もうひとつ n ̊ 9 を書いたのだが、それはほんとうにまずいものだっ
た」34と書き記す35。「謎めいて詩的な書かれ方」は自らの自伝でこれまで実践されてきた
ではなかったか。詩的に思いの内を綴ってみたものを他人へ公開する必要がないと判断し
たこの自伝からは、フェラーリがこの時期、個人的な事柄を他者へと開示することに消極
的な傾向であったのではないかと思わせる。それが、intime な性質を持った《第二番》の
公開への躊躇にも及んでいるのでは、というのは考え過ぎだろうか。 
	 翌 1978 年の自伝 n ̊ 10 では《ほとんど何もない》を取り上げている。そこにはこのよう
に書かれている。 
 
ほとんど何もないは何ものでもないなんてことはない 
私は自分が生まれたのかどうか知らない 
第一番というのは用心であって未来のことはわからないから 
（中略） 
ほとんど何もないそれがあるのかどうか知らない36 
 
既に《第一番》(1967-70)、《生きる欲望》(1972-73)、《第二番》(1977) の三つの《ほとんど
何もない》を持っていたフェラーリは、ここで《第一番》を回顧する。「続けるつもりは
なかった」と語っていたはずの《ほとんど何もない》を、実際には続けるかもしれないと
「用心」して番号付けしたというのである。この自伝が書かれた 1978 年の時点で《第二
番》は未だ日の目を見ておらず、自伝の中でも《第二番》そのものへの言及はない。しか
し「用心」を打ち明けることで、続編の存在を仄めかしているようにも思われる。 
                                            
33 フェラーリ「自伝」、62 頁。 
34 同前。 
35 筆者は 2014 年にフランス、アルフォールヴィルにある「回路の詩神協会 La Muse en Circuit」で、タイ
プされたフェラーリの自伝のコピーを入手した。この n ̊ 9 と和訳本に収載されている n ̊ 9 には内容の相
違があり、前者が「もうひとつ」の n ̊ 9 である可能性も考えられる。 
36 フェラーリ「自伝」、63-64 頁。 
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	 その次の自伝 n ̊ 11 (1979) は概ね一般的な自伝の体裁を成し、時代ごとの作風の変化や
概念の変遷を綴っている。「私の人生や私の仕事のさまざまな時期について説明をしよう
とすることは良いことだと思う」とし、「いまは、かなり時期について語りたい気分」37と
述べる。そして、創作の変遷を時代ごとに黒、赤、青と色分けして語る。《第一番》、《第
二番》が作曲された「赤の時代」は「音楽的意図をもった社会的なものと政治的なものと
のある種の出会いの時期」、「社会観察、風景聴取、他者の言葉への問いかけの時期」38で
あった。それまでの自伝では嘘を綴ったり、詩的なものを否定して削除したりしてきたに
も関わらず、ここにきてようやくフェラーリは詳細に自らのクロニクルを語る。書かれた
のは《第二番》初演と同年である。自伝 n ̊ 9 を削除せざるをえないとした 1977 年──《第
二番》作曲年──の頃が、フェラーリにとって個人的な事柄を他者へ開示することに消極
的であった時期とするならば、1979 年──《第二番》初演年──頃はそうして閉ざしてい
た扉を開放しようと試みた時期と考えられないだろうか。なお、自伝 n ̊ 10 と n ̊ 11 は、1980
年出版の《第二番》のレコードに作品解説と共に掲載された。この作品と自伝との結びつ
きについてブリュンヒルド夫人は「自伝ということについて非常に重要な作品が《ほとん
ど何もない第二番》です。夜の風景の中で、そこで彼が何を発見するといったようなこと
を彼自身の言葉で話しています」39と話している。《第二番》では夫妻の親密 intime な話し
声が聞こえ、それは彼の個人的 intime な自伝が音楽作品に作用した結果の一つとして解釈
できるだろう。 
 
 
2-4. 分析  
 
	 楽曲の背景を紐解いてきたところで、続いてこの楽曲の構造や内容について、フェラー
リの自筆スケッチと共に確認していく。《第二番》は、後に出版された複数の CD には、《第
一番》と同じく 1 曲を三つのトラックに分割して収録されている。フェラーリ存命中のこ
とであり、彼の意図によるはずである。《第二番》のスケッチにシーケンスの記述はない
が、はっきりと性格の異なる三つの部分に分割することができ、それが CD 収録における
トラックの区分に相当する。本論文では《第一番》にならって、CD のそれぞれのトラッ
                                            
37 同前、65-66 頁。 
38 同前、68-69 頁。 
39 ブリュンヒルド・フェラーリ『特別講義：ヘールシュピールについて』椎名亮輔訳、東京藝術大学千
住校地、2012 年 11 月 13 日。 
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クを「シーケンス」としておく。《第一番》と同じように、三つのシーケンスの間に聴覚
的な区切りはなく、連続して再生されるものである。 
 
 
2-4-1. 《第二番》のスケッチ  
 
	 他作品と同様に《第二番》のスケッチも、夫人の協力を得てフェラーリ自筆のメモをス
キャンした PDF ファイルとして、電子メールで 2016 年 6 月 23 日に受け取った。これらは
《第二番》のテープ内に保管されていたようだ。12 ページに亘り、そのうちの 3 ページに
は、1977 年 9 月、10 月 4 日、10 月 6 日と日付が書き込まれている。10 月 4 日のスケッチ
には副題も含む《第二番》の題名が記入されているので、遅くともこの日には題名を決定
していたことが分かる。9 月と書かれたメモはテープ・カウンターと副題の計画とみられ
る準備段階のものであり、実質的な作業を始める頃には既に《第二番》の題名を決めてい
たのであろう。トゥシャンで環境音を録音したのは 1976 年の夏であるから、作曲を始め
るまでに 1 年余りを要した。その間にフェラーリは《トゥシャン、村 11350 番》(1976.7-77.3) 
と《そして音はガリーグをめぐる 書法についての省察第一》(1977.8-9) といったトゥシャ
ン関連作に加え、《弟子 Les Apprentis》(1977.7)、《バランスから遠く離れて Loin de l'équilibre》
(1977.9) などの映画音楽も作曲している。《第二番》の構想は多忙な創作活動の最中に練ら
れ始めた。 
	 12 ページ分のスケッチの内訳は以下の通りである。Presque Rien 2 Notes bandes.pdf とフ
ァイル名がつけられた一つの PDF に 12 ページ分が格納されている。他作品も同様だが、
これらはフェラーリ死後に整理されたものであり、ファイル名は彼が設定したものではな
く、ページの順序も彼の意図そのものではないだろう。ファイルの順番通りに記すが、時
系列には沿っていない。なお、この《第二番》と、それに続く《少女たち》、《第四番》3
作の自筆スケッチに書かれた内容については、筆者自身がまず解読を試み、その後、判読
が困難な箇所や独特な言い回しに関して東京藝術大学言語・音声トレーニングセンターの
フランス語ネイティヴ教員エリック・ヴィエル先生と、フランス在住作曲家アルマンド・
バリス氏の協力を得て、書かれた内容の確認を進めた。 
 
 
①AGFA-GEVAERT 社のテープのインデックス 
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②作品名と「雷雨 orage 17’24」、「終了 fin 21’15」のみ書かれたメモ 
③1977 年 9 月、テープ・カウンターのメモ、副題の計画らしきメモ 
④1977 年 10 月 6 日、会話と音響のメモ 
⑤1977 年 10 月 4 日、副題を含めた作品名、会話と音響のメモ 
⑥上部に「シャンタル Chantal」の文字があるが、上から取り消し線が引かれている。録音
した磁気テープの概要か 
⑦数字が並んだメモ 
⑧楽曲後半の計画か、「11’10」以降の音響内容が書かれたメモ 
⑨、⑩楽曲構造の計画 
⑪、⑫楽曲構造の計画 
 
	 まず①は、AGFA-GEVAERT 社のロゴが入ったインデックスに、複数のテープ・カウン
ターの数字とその横に「コオロギ grillons」、「車 voiture」、「鐘 cloche」などの文字が見える。
トゥシャンで環境音を録音した磁気テープのどの位置にどのような音響が記録されてい
るかについて、またその中で作品に使用する可能性のある箇所について、テープを聞きな
がら拾い上げてカウンターを書き留めたものではないだろうか。作曲を始めるにあたって、
作品に用いる音響を選択していく作業の準備段階と考えられる。 
	 続いて②は非常にシンプルなメモで、「雷雨 orage」の横に「17 分 24 秒」、「終了 fin」の
横に「21 分 15 秒」と時間の記述がある。実際の楽曲で雷雨の音響が登場するタイミング、
楽曲の終わる時間とは完全に合致してはいない。全体の骨組みを構築する段階で書かれた
メモであろう。 
	 1977 年 9 月と記された③には気になる記述がある。右上に「『私は風景を取り囲み、そ
してそこに侵入しようと試みる』あるいは、こうして夜は私の集合頭脳の中で続いて行
く ”je cerne un paysage et j’essaie d’y pénétrer” / ou / ainsi se continue la nuit dans ma tête 
collective」（ / は改行）と記されている（図 17）。これは副題の案ではないだろうか。初期
段階で作品タイトルを推敲した痕跡である可能性が考えられる。実際の副題は「こうして
夜は私の多重頭脳の中で続いて行く Ainsi continue la nuit dans ma tête multiple」であるので
「集合頭脳」はお蔵入りになったようだ。「私は風景を取り囲み、そしてそこに侵入しよ
うと試みる」も副題の一つの案だったのではないか。「こうして夜は〜」と比較すると、
より直接的な情景の描写といえる。同じくこのスケッチには編集計画とみられるテープ・
カウンターの数字の羅列と、下部には 5 行ほどの文章が書かれている。句点がなかったり、
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正確なセンテンスではないので要約だが「夜の鳥を探す録音」、「風景に浸透し、神秘的な
昆虫のクローズアップまでそれを明確にしようと試みる」、「最後の文章は『こうして夜は
続くが・・・』、そして結尾には雷雨が来る」など、この楽曲のアイディアについて言葉
で整理した文章のようである。 
 
 
図 17：《第二番》スケッチの一部。プレスク・リヤン協会所蔵。 
 
	 1977 年 10 月 6 日と日付の記されている④の前に、10 月 4 日と書かれた⑤を先に見てみ
たい。会話と音響内容が記されている（図 18）。最上部に副題を含む作品タイトルが付さ
れ、③にあった「集合頭脳」ではなく既に実際の副題である「多重頭脳」に変更されてい
る。9 月のスケッチの時点からの推敲の末、ここで副題が決定したのではないか。フェラ
ーリという「私」が能動的な主体となって現れた③での副題案とみられる「私は風景を取
り囲み、そしてそこに侵入しようと試みる」ではなく、主語を変換し「こうして夜は私の
多重頭脳の中で続いて行く」を選択したことになる。「私」による情景描写的であった案
を破棄して、「私の多重頭脳」とやや晦渋な言い回しに変更し、表現の方向性を定めたと
いえる。 
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	 さてこの⑤のスケッチでは、左側に 1)〜15) までの数字が振られ、それぞれの数字の横
には「環境 ambiance」、「コオロギ grillons」といった音響の内容に加え、「40”」、「55”」な
ど秒数が書き留められている。その右側には “j'essaie de pénétrer dans un paysage”（pénétrer
の上に cerner とも）など、楽曲内でフェラーリ夫妻が呟いていた会話の文章が引用符付き
で書かれている。1)〜15) までの数字は、それぞれが録音されたテープの 15 個の断片を表
し、それぞれがどのような音響内容であり、何分何秒間の断片であるのかを示していると
みられる。その横に記された会話内容は、どの断片の箇所に会話を挿入するかが計画され
ているものだろう。しかし、実際の楽曲に聞かれる会話とは一部が合致しない。3) と 4) の
間に書き込まれた ”j’arrive pas à repérer ces oiseaux ! ”、4) と 5) の間の “ils sont mieux, ils 
sont pas ici ?, / - non, pas ici.” 、7) と 8) の間の “ici on entend des insectes très aigus”、10) の
横の “j’ai trouve les insectes très aigus” は、実際の作中には用いられていない。トゥシャン
で多くの会話を録音し、ここに書き記したものの、作品には使用しなかったものだろう。
反対に、楽曲中に聞かれるいくつかの会話はこのスケッチには書き込まれていない。 
	 10 月 6 日のスケッチ④は⑤と類似しており、左側に「1〜15」までの丸数字が振られ、
その横に音響内容が記されているが、「1」の後の「2」が×印で消され「4」の後に「2」
が配置されていたり、「3」が 3 箇所に配置されていたり、「10」が「15」の後に配置され
ていたりと、「1〜15」は完全な昇順ではない（図 19）。また、15 個の数字が振られている
ことは⑤のスケッチと共通するが、④と⑤のスケッチそれぞれの同じ数字が全て同じ音響
図 18：《第二番》スケッチの一部。プレスク・リヤン協会所蔵。 
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内容に対応しているわけではなく、合致するものとしない
ものがある。そして⑤のスケッチにあった何分何秒の記述
は一切ない。例えば⑤のスケッチの 1) には「ambiance → 
“c’est pas bon ici” 40”」と記されているが、④のスケッチの
「1」には「→ “j’essaie de cerner et de pénétrer un paysage – 
c’est la nuit” / → “c’est pas bon ici” – “non, c’est pas bon ici”」
と会話内容のみが記されている。配置の変更された「2」、
「3」の横には「移動 déplacement」と書かれている。テー
プの配置を「移動」したという意味か。「マイクのノイズを
カットする couper bruit micro」とのメモもあり、これは明ら
かに編集作業のための指示である。これらの音響メモの右
側には引用符付きで会話内容が書き連ねられており、⑤と
異なるのは、実際の楽曲に聞かれる会話内容が全て書き留
められていることである。具体的にテープ編集作業に近接
したスケッチであり、また、二日間で作品構造に関して細
かな試行錯誤があったことが窺い知れる。 
 
 
	  
	  
	 スケッチ⑥の最上部には「シャンタル Chantal」、その下に 3 行ほどのメモがあるが、上
から黒インクで取り消し線がひかれている。先に挙げた、同じくトゥシャンでの録音を元
にした作品《シャンタル、あるいは或る村の女性の肖像》のことだろう。この楽曲を聴く
と、7 分 20 秒、11 分 04 秒、11 分 35 秒、14 分 12 秒、18 分 26 秒、18 分 34 秒、23 分 36
秒、24 分 57 秒、27 分 26 秒の付近から幾度も鳴らされる教会の鐘は《第二番》に聞こえ
たそれと、同じ音響のようにも聞こえる40。このスケッチの記述は、《シャンタル、あるい
は或る村の女性の肖像》のための音響が《第二番》と録音テープを共有していた可能性を
示唆している。素材の録音地も録音時期も共通し、創作作業も近い時期に行われ、改めて
作品同士の結びつきを意識させられる。⑥のスケッチに戻ろう。「シャンタル」のメモの
                                            
40《シャンタル、あるいは或る村の女性の肖像》の後半では《第一番》を彷彿とさせる蝉の鳴き声も聞か
れる。トゥシャンはフランス南部にあり、パリにはいない蝉が生息しているようだ。偶然にも、ヴェラ・
ルカとトゥシャンはほぼ同じ緯度にある。 
図 19：《第二番》スケッチの一部。
プレスク・リヤン協会所蔵。 
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下には 1) 〜 6) までの数字が振られ、1) 〜 3) にはテープ・カウンターと音響内容、4) は
「Bande multi play」とその下に a) flute pour fin、b) faux insectes、5) には《第二番》の初演
時にポンピドゥ・センターで共にプログラムされた《細胞 75》の題名が見られ、その横に
は Piano、そして 6) は「Multi accord」と書かれている。5) についてはミクスト作品であ
る《細胞 75》との何らかの関連も暗示しているようだ。《細胞 75》は 1975 年に既に完成
している楽曲であり、トゥシャンでの音響がこの作品に採用されているとは考えにくいの
だが、過去作品の題名がメモに混在しているのは興味深い。1) 〜 6) の下には下線付きで
「topic」という項目があり、「voie A fin 3 / frangments 19, 1 Ring」と記されている。テープ
の終わり、断片についての簡単な覚え書きとみられる。 
	 続いて⑦のスケッチは、タイプされた反転文字が薄く見え、何かの紙の裏側に書かれた
ものであることが窺える。「ツィターcythare」、「オルガン orgue」、「シンバル cymb.」の楽
器名と、数字が書き連ねられている。シーケンス 2 では確かにツィターのような音色が聞
き取れなくもない。用いた楽器のメモか。ところで、パリ市内にあるフェラーリのホーム・
スタジオ、アトリエ・ポスト＝ビリッヒには、多数のメディアが保管されている。筆者は
2014、16 年 9 月、このアトリエを訪ねた。ここには《ほとんど何もない》のオリジナル・
テープも存在していた。背表紙とインデックスに《第二番》と書かれたテープが複数あり、
うち 1977 年の年号が記されたものが 4 本あった。「Boîte 1〜4」まで番号が振られ、うち 4
は「Voice mix」とされている。この 3 本目のテープに、上の楽器名が記されていた（図
20）。 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
	  
 
図 20：《第二番》のテープ。2016 年 9 月 10 日、 
アトリエ・ポスト=ビリッヒにて筆者撮影。 
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	 ⑧のスケッチは楽曲後半部についての記述である。「commences insectes ….（判読不能）
11’10」、「Départ insectes Instrumentaux 11’10」はいずれも、虫の鳴き声の開始箇所を示して
いるとみられる。その次に、副題「”Ainsi continue la nuit… 11’32」、音楽の開始箇所「Départ 
musique 11’43」が書かれているが、実際の楽曲を聞くとフェラーリの声で副題を呟くのは
12 分を過ぎた時点であり、音楽の開始箇所もさらに後である。このスケッチに記された時
間の記述は実際より 30 秒ほど早い。編集作業の途中の段階で書かれ、後に調整が加えら
れたようである。 
	 ⑨〜⑫のスケッチは、より具体的に楽曲構造を計画したもので、テープ編集作業のため
のシナリオとなっている。⑨、⑩は「夜の虫 Insectes Nuit」、「テキスト Textes」の二つの縦
線を持ち、0 秒〜12 分 56 秒までの時間の記述と「Insectes Nuit」には音響内容、「Textes」
には会話内容が記されている。⑪、⑫は縦線が三つに分割され、「Voie A」、「Voie B」、「Textes 
C」とされており、⑨、⑩にはないクレシェンド、デクレシェンドのような強弱記号や、
昇順ではない「1〜15」までの丸数字もみられる。15 個の丸数字は④、⑤のスケッチに登
場していた。丸数字の横に書かれているのは音響内容であるが、④のスケッチと合致する
ものと、⑤のスケッチと合致するものがそれぞれある。何分何秒の箇所にどのような音響
を配置するのかを具体的に検討したスケッチだろう。不思議なことに、いずれのスケッチ
にも 12 分付近から先の詳細な記述がない。次ページの図 21、22 は⑩、⑫の下半分である
が、楽曲後半についての計画、つまりシーケンス 2 と 3 についての計画がほぼ書かれてい
ないのである。⑩は 12 分 56 秒の「終了 fin」から先がない。「12 分 56 秒」は、実際の楽
曲で虫の鳴き声が消える地点とはやはり 30秒ほどズレがある。⑫の 12分以降は、「Voie A」
に時間数のみの記述と、「Voie B」に前述の「音楽 musique」、その下に「orage 雷雨」、「attaque 
…（判読不能）」と矢印、「Textes C」にはフェラーリが呟く最後の文章が書かれてはいる
が、12 分以前、つまりシーケンス 1 のように細かく音響内容の配置が記されてはいないの
である。このスケッチが主に、録音された現実音の配置についてのメモであることから、
シーケンス 2 で前面に浮き出る「音楽」やシーケンス 3 の電子音に関しては、このような
メモが必要なかったのか。この時点まで緻密にスケッチ上で計画を練っていたのに対し、
ここから先の構成はフェラーリの頭の中に明確に描かれていたのだろうか。 
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図 21：《第二番》スケッチの一部。プレスク・リヤン協会所蔵。 
図 22：《第二番》スケッチの一部。プレスク・リヤン協会所蔵。 
 69 
2-4-2. シーケンス 1（0 分 00 秒〜12 分 5 秒） 41	
 
	 ここからは、シーケンスごとに内容を確認する。 
	 楽曲の半分以上を占める最初のシーケンスでは、《第一番》と同じように編集を経てい
ない長回しの環境音録音にも聞こえるような音響が続く。虫、フクロウ、犬の鳴き声や、
教会の鐘、車の走行音、口笛、フェラーリ夫妻の会話により、ひっそりとした夜の情景が
描かれている。音量は控えめで、際立った緩急もなく、静謐な《第一番》の特に前半部分
と似た印象を与える部分である。淡々と夜の環境音が聞こえてくる場面だが、スケッチを
見るとそれが多くの編集の結果によることは明らかである。トゥシャンで録音したテープ
から、どのような音響を選択し、どのようなタイミングで楽曲に用いるのかを計画し、テ
ープの編集作業を行った。切断の形跡は聞き取ることができない。しかし明らかにこの作
業は《第一番》同様にミュジック・コンクレートである。作曲家が介入した痕跡は可聴化
されずにあえて隠し、編集を経ていないように錯聴させている。ほとんど何も手を加えて
いないような、《第一番》の書法を踏まえている。一方で《第一番》には現れることのな
かった作曲家自身の話し声、そして夫人の声がささやかに聞かれ、この楽曲に intime な性
格を添えている。他人の声ではなく、他ならぬ作曲家自身が語る声が作品に用いられるの
はどういうことか。リカルド・イージリク Ricardo Eizirik は、1970-80 年代にかけてのフェ
ラーリ作品の「変遷」におけるより顕著な結果の一つとして「作曲家が彼自身の作曲作品
における『登場人物』としてより積極的に参加」するために彼自身の声を導入し、それが
「70 年代以降フェラーリの大きな焦点の一つとなった」と指摘する42。また、テルッジは
《第二番》において「もっとも奇妙なことは、今回はリュック・フェラーリが私たちを一
人にしないということ」であり、作曲家自身が楽曲内に登場することで「彼は私たちがそ
こにいることを知っており、私たちに話しかけ、私たちに手がかりを与え、彼の探求を伝
える」43と述べる。親密さの象徴のみならず、彼と夫人の会話、彼自身の呟きは、我々を
その intimité のうちに招き入れる要素としてあるのだ。《ほとんど何もない》の概念を探す
かのように、我々は作曲家と共に夜の村を散歩する。以下に、シーケンス 1 に聞かれる夫
妻の会話を挙げておく。ただ、聞き取れないような小声で囁く箇所もあり、そのような箇
                                            
41 収録されている版によって数秒の相違がある。本論文では時間の記述を Presque rien n˚2 Ainsi continue 
la nuit dans ma tête multiple, Luc Ferrari, l’œuvre électronique. Ina-GRM: Ina G 6019 (CD), tracks 4-6. released 
2009. に依拠する。 
42 Ricardo Eizirik, “When thinking about Luc Ferrari I think about... Notes on Aesthetics and Music History,” 
Dissonance 126 (2014): p. 10. 
43 Teruggi, “Les Presque rien de Luc Ferrari,” op. cit., p.40. 
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所は省いている。ささやかな二人の声が、我々を夜の風景に導く密やかな手がかりを示唆
し、作品の内部へと引き込み、我々はその行先を探索するのである。 
 
 
Luc Ferrari / Presque rien n˚2. Ainsi continue la nuit dans ma tête multiple
½ ° ORWE² p®
DZBWE
0'33"-0'42" Luc J'essaie de cerner, et de pénétrer un paysage.C'est pas facile.
&Ã7n2r,`c30 ¯,3	
4&l&"	
0'58"-1'03"
Brunhild
&
Luc
Brunhild :  C'est pas bon.
Luc : …..Non, C'est pas bon…..
Æ£"6	
Æ£"$	
1'19"-1'31" Luc J'entends bien des oiseaux de nuit, mais je me demandeoù ils sont, dans quelle direction. J’arrive pas…
vBÄBÅt&213	
331&!1#!Bo#3B5	
2'41"-2'55" Luc Alors je suis allé plus loin, vers le ruisseau. Je crois.D'ailleurs il n'y a pas d'eau.
1&~#oº#	
&	. .~#&"B	
3'00" Luc Ah oui, 

&	
3'32"-3'37" Luc Ils sont nettement trois maintenant. Tu entends ? 1&1#^30	f3Ç
4'54"-4'56" Brunhild on dirait un train +3g´B0	
5'53"-6'02" Luc Donc j'ai contourné un plant de vigne. Je me souviens.Et puis, passé par hasard devant ce buissons là.
1&PK;s7»¨	&¬
3	3B¤,Bi7a¶2¸.8	
6'44"-6'56"
Brunhild
&
Luc
Brunhild : On ne les entend presque plus.
Luc : J'ai un gros grillon.
PSQWNTKÆ1Bt&* 8!1"$	
SQH@Æw"C>V?30	
8'10"-8'19" Luc Je pensais qu'ils étaient plutôt vers la route.Alors vers la route, derrière le pont.
&1&-35¹B#3 	
B #
3¹B(¨,0	
8'48"-8'58" Luc Dans la nuit je m'approche, les oiseaux invisibles.Il faut aller encore plus près.
&v«"Ä#µ	
. µ(¨"4'	
9'14"-9'17" Luc Il y a un insecte bizarre. yz"§30	
9'51"-9'58"
Brunhild
&
Luc
Brunhild : C'est bien ici, c'est pas mal.
Luc : Attends, dans ces herbes là.
PSQWNTKÆ11&£"6	
SQH@ÆB¥m	
10'15"-10'19" Luc C'est drôle. On cherche quelque chose et puis on entrouve une autre.
4&À	&_733hB
.B7«3	
10'59"-11'21" Luc
Et dans la nuit, des oiseaux cachés, et des insectes
mystérieux que je pénètre, alors je suis cerné à mon tour
et, … pourrait dire : pénétré, en échange.
3vB¾B[¿4ÄL"§#
&`c333^&¢f¢³n2r+
43+-35`c4 )5
	
DZBWE2
0'01"-0'19" Luc Ainsi continue la nuit dans ma tête multiple, voilà. 13v&Bu¼Â¡B[YYY
DZBWE3
0'00"-0'15" Luc Et la nuit se continue, c'est vrai.Elle est complètement déchireé, ma tête.
3v·-#	
4&|d#BÂ7ª	
\¦©w{­²YÁtJUZLWAFWGZBORWE²M:I9Xq=SH@YX9=TbBkjn2
BPSQWNTKYO<RZSx]#e}B±7¨	
表 3：《第二番》楽曲中の会話内容 
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2-4-3. シーケンス 2（12 分 5 秒〜17 分 15 秒）	
 
	 シーケンス 1 から続く動物たちの鳴き声が響く中、フェラーリが「こうして夜は私の多
重頭脳の中で続いて行く、このように。Ainsi continue la nuit dans ma tête multiple, voilà」と
副題を呟く。すると、第一節で述べたように調性をもった音響が徐々に姿を見せる。13 分
を超えた時点より、拍節を刻み左右交互に定位する音響が現れ――これも《北風の見たも
の》に現れるものと共通する音響である――、その後フルート演奏の編集による《北風の
見たもの》と同じ旋律が奏される。「音楽」が消えた後には動物たちの鳴き声が残り、再
びトゥシャンの静かな夜の風景へと立ち戻る。フェラーリが囁くのは冒頭の副題一度きり
であり、夫妻の声が度々登場しては intime な佇まいを仄めかしたシーケンス 1 と大きく異
なり、このシーケンスでは調性を持ったいわゆる「音楽」に支配されている。動物たちの
鳴き声の種類も増し、音響の色彩に多様性がもたらされていると共に、ディレイや音像定
位の変化によって空間的拡張が試みられている。 
	 さて、この「音楽」の挿入にどのような目論見があるのか。フェラーリが作品解説とし
て記した以下の文章を参照する。 
 
録音者がそのマイクで捉えようとする夜の風景の描写、しかし夜は「狩人」の
不意を襲い、その頭の中に入って行く。ここから二重の描写となる。つまり内
部の風景が外部の夜を変化させ、それを構成する要素を自らの現実と併置する44。 
 
副題で「多重頭脳」という不思議な言葉を用いているように《第二番》には多重の視点を
持った複数の層が設けられている。「音楽」の挿入により、別の層がここで現れると考え
られる。つまり、具体音である環境音や夫妻の声が「外部の夜」であり――しかしそれさ
えも既に intime な夫妻の言葉と環境音とが同じ時間と場所を共有しつつも異なる層を形成
しているようにみえるのだ――、抽象音である楽音が「内部の風景」を示す。これらの対
照的な性質を持つ音響によって多層構造を形成している。 
 
 
 
                                            
44 コー、228 頁。 
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2-4-4. シーケンス 3（17 分 15 秒〜21 分 39 秒）  
 
	 シーケンス 2 の「音楽」が遠くへ去り行き、トゥシャンの静穏な「外部の夜」の風景に
戻ったところで再びフェラーリが口を開く。「そして夜は続く、本当に。それは完全に私
の頭を引き裂いた。Et la nuit se continue, c’est vrai. Elle est complètement déchirée ma tête」。こ
う呟いた直後に激しい雷鳴が轟き、同時に動物たちはその場から突如姿を消す。「外部の
夜」では雨が振り続け、雷が鳴り響き、一方「内部の風景」では金属的な電子音が 3 分間
にわたって同音型で繰り返される。ここまでの二つのシーケンスに現れることのなかった
電子音と雷雨の激しい音響によって、それぞれの層がより明確にされている。最終的には
雷雨が少しずつ遠ざかり、この楽曲はフェードアウトによって結末を迎える。 
 
 
2-5. まとめ  
 
	 《第二番》は、《第一番》があってこそ誕生した電子音響音楽作品である。当然《第一
番》の概念を踏襲しながらも、フェラーリの興味関心の変化や時代の潮流に影響されなが
ら辿り着いた、《第一番》とは似て非なる作品であった。不惑の年で迎えた 1970 年代、GRM
から離れて最初の個人アトリエの設立や、ドナウエッシンゲン音楽祭でのカール・シュツ
カ賞の受賞など、フェラーリにとっては作曲家としてのキャリアを確かなものと実感する
時期であったろう。不穏な社会情勢のアルジェリアへの訪問からルポルタージュ作品も生
まれた。《第二番》はそのような経験を経た後の産物である。 
	 1976 年夏、友人宅での水撒きによる偶然の決定から南仏の山岳地帯の村トゥシャンを訪
問したフェラーリ夫妻が会話し、住民らに話しかけ、その片手にはポータブル・テープ・
レコーダーとマイクロフォンを持っていた。1968 年 5 月にパリで行ったのと同じように、
社会に対する人々の声を収めた。しかしそこで拾い集めた政治的な要素を《第二番》に用
いることはなかった。フェラーリはトゥシャンで磁気テープに録音した様々な環境音や会
話の音響素材を、まずは整理し、その中から作品の材料にする音響を選別することから創
作を開始した。現地住民の政治や社会に対する話ではなく、別の風景を選択した。これは
ヴェラ・ルカで海辺の夜明けの音響を録音したテープから《第一番》の材料となる素材を
取捨選択していった過程と同様である。ただ、トゥシャンでの録音物は《第二番》のみな
らず複数の作品の材料となった。これは《第一番》との大きな相違の一つと言える。 
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	 《第二番》においては、《第一番》になかった「音楽に似た要素」として《北風の見た
もの》を引用したことで、逸話的音楽の拡張が試みられ、また、他作品との関わりが逸話
的音楽としての物語性に奥行きを与えていることを確認した。そのように関係しながらも
出自の文脈からは引き剥がされており、トゥシャンで録音された現実音を主な材料として
作曲されていながらも《第二番》がトゥシャン起源である背景を打ち出すことはしない。
他のトゥシャン関連作に寄せたフェラーリの文章では必ずといえるほどに訪問の経緯を
説明するが、《第二番》を語る口調は明らかに異なる。《第二番》はトゥシャンにまつわる
他作品とは別物であると主張することによって、逆説的に《ほとんど何もない》らしさを
際立たせているといえる。 
	 静かな村の夜には、フクロウや虫たちが鳴き、遠くに車の走行音が聞こえた。こうした
環境音の録音物は、音の出所が認識できるような状態で《第二番》を構成する材料となっ
た。それらが凡そ《第二番》という楽曲を支配する。これは《第一番》と共通する点であ
る。フェラーリはトゥシャンで夜間に夫人と散歩をし、呟くような会話をも録音した。そ
ういった会話を作品の素材とすることで、フェラーリは《第二番》がとても親密で私的な
ものであると考え、公に上演する必要がないのではと 2 年間作品の公開を控えた。intime
な囁きは、物語を牽引するまでの機能は担わないにせよ、我々聴衆を作品の内部へと導く
手がかりとしても働く。さらにはこの楽曲を形作る音響要素は現実音に限られない。他作
品と共通する旋律を奏でる楽器音や電子音が挿入される。多彩な材料が揃い、これらをど
のように料理するか、あるいは調理を施しながら、フェラーリはスケッチに設計図を記し
ていった。1977 年 9 月から 10 月にかけて準備・作業が行われ、やがてステレオ・テープ
に固定された電子音響音楽作品として《第二番》が完成する。作曲家自身の呟く声を引き
金に次の場面へと移行する三つのシーケンスが、用いられている音響の種類、多重の層の
存在、音量や音域といった物理的なパラメーターにおいてそれぞれ固有の性格を持った作
品であり、しかしながら終始一貫して夜の村であるシチュエーションに変わりはなく、そ
の場の情景が聴覚的に描写されたかのような逸話的音楽である。 
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第三章：《少女たちとほとんど何もない》	
 
3-1. 背景	
 
	 《第二番》から 12 年後、ヘールシュピールの 1 シーケンスに《ほとんど何もない》と
名付けた《いま》からは 7 年後、アナログ磁気テープでの制作として最後の《ほとんど何
もない》である《少女たち》が作曲された。翌年の 1990 年には、オランダの BV Haast か
ら CD が出版されている。過去 2 作では最初の出版が LP レコードだったが、時既に市場
では CD が普及した時代である。《少女たち》は、逸話的音楽の出発点となった《異型接合
体》と、《春景色のための直観的小交響曲 Petite symphonie intuitive pour un paysage de 
printemps》(1973-74)、《ストラトーヴェン Strathoven》(1985) と共に収録され、CD として
発売された。 
	 1980 年代、パーソナル・コンピューターMacintosh の初代モデル発売やインターネット
の誕生など、情報科学技術革新の新境地に差し掛かっていた。IRCAM ではトリスタン・
ミュライユ Tristan Murail (1947-) やフィリップ・マヌリ Philippe Manoury (1952-) らが、技
術者と組んでライヴ・エレクトロニクス作品を発表していた。フェラーリは 1978-80 年に
はパンタン音楽院で作曲教授として後進の指導にあたっていた。若い芸術家への顧慮が
1982 年「回路の詩神協会 La Muse en Circuit」設立として結実する。フェラーリは「アマチ
ュアの写真術」として、専門スタジオのみが持ち得るような高価な機材に頼らない、容易
に誰でも手に入れられる道具による「貧乏人のミュジック・コンクレート」1を自称し──
1972 年に設けた個人スタジオの名前も、ドイツ語で安物を意味する「ビリッヒ billig」だ
った──、自身の携わる音楽の分野が、非専門家や若者にも門戸が開かれているべきだと
考えていた。回路の詩神協会は「自分だけのスタジオを作るよりは、他の人たちも利用で
きるようなものにしたい」2というフェラーリの希望を元に、「音楽創作・ラジオ放送制作・
音楽スペクタクル創作と上演をおこなう機関、そして若い芸術家たちの創造の場として」
3パリ 15 区に接するヴァンヴに創設された。事業は徐々に拡大し、1986 年にはパリで数日
間に亘る一連のスペクタクル・コンサートを行い「新しい音楽のかたちとして評判となっ
                                            
1 Drott, op. cit., p. 154. 
2 椎名「リュック・フェラーリ小伝」247 頁。 
3 同前。 
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た」4。現在もなお様々な領域の芸術家を受け入れ、大学や機関と連携して教育活動にも力
を注ぐなど、国立の音楽創作センターとして盛んに機能し続けている。そのようなセンタ
ーの基盤を築くなどといった対外的な活動への評価も含め、1980 年代はしばしばフェラー
リの業績が称えられる出来事が続いた。1987 年《そしてもし今すべてが Et si tout entière 
maintenant》(1986-87) のイタリア賞受賞や、1988 年《私は道に迷った、あるいは肖像の迷
宮 Je me suis perdu ou Labyrinthe portrait》(1987-88) での二度目のカール・シュツカ賞受賞
といった作品への評価のみならず、1989 年にはこれまでの功績に対して、文化省のグラン
プリを授与されている。その年 60 歳を迎えたフェラーリは、音楽作品として三番目の《ほ
とんど何もない》となる《少女たち》を作曲する。 
	 《第二番》と《少女たち》の間、勿論フェラーリは幾つもの作品を創作している。特に
1980-82 年にかけては精力的に映画音楽を作曲した。しかし、1984 年の《マチューの眼 Les 
yeux de Mathieu》を最後に映画音楽の仕事から退いている。それまで 20 作ほどの映画に音
楽を作曲し続けてきたにも関わらず、ここでその仕事は突如途絶えている。作曲のみなら
ず、フェラーリ自身がメガホンを取ることすらあったが、1973 年の後は彼が映画を監督す
ることもなかった。その大きな理由の一つにヘールシュピールへの興味があると推測でき
る。第二章で前述したように、フェラーリは 1971 年南西ドイツ放送のラジオのために 80
分の長編作品《肖像=戯れ》を創作したのを手始めに、ラジオ作品の仕事をしばしば手が
けている。フェラーリにおける映画との関わりについては第五章で改めて述べる。 
	 数々の栄誉や、変わらず活発な創作活動を経て、フェラーリが 1989 年に作曲した《少
女たち》は、音楽作品の《ほとんど何もない》としては初めて、ナンバリングされていな
いもので、《ほとんど何もない第三番》と名乗らずにこの名を冠することとなった。題名
の通り、若い女性たちの声が主要な音響素材として用いられ、《第一番》、《第二番》同様
に環境音が原型を留めたままに登場する。フェラーリ夫人によれば、環境音はトスカーナ
Toscana──奇しくもフェラーリが 2005 年に没したのもトスカーナ州のアレッツォであっ
た──で録音した音響だが、女性たちの声はその「場所」からは剥がされ、回路の詩神協
会のスタジオで録音された5。なお、トゥシャンという具体的な「場所」との関係をほとん
ど言及しなかった《第二番》に続き、《少女たち》においてもフェラーリはその環境音を
トスカーナで録音したと公言はしていない。そして《少女たち》についてもはや「唯一の
                                            
4 同前、248 頁。 
5 ブリュンヒルド・フェラーリ夫人からの電子メール。2016 年 9 月 11 日受信。 
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場所あるいは唯一の時間という考えには従っていない」6と話している。ヴェラ・ルカで海
辺の夜明けにじっとマイクを向けた《第一番》や、トゥシャンの夜を夫人と共に散歩した
《第二番》のような、特定の場所と時間の環境音は《少女たち》でも引き続き柱としてい
るが、女性たちの声の録音は、その柱とは場所と時間を共有しなかった。この作品につい
てマーティは「逸話からは遠ざかり、音楽のシュールレアリスムに接近するもの」7と指摘
する。さらにフェラーリは「これは一種の詩的な物語に属し、登場人物は音で、物語は結
局語られることなく、物語は決して語られるのではなく、感覚ぎりぎりの風景として展開
するのである」8と話す。フェラーリによる《少女たち》への作品解説を挙げる。 
 
逆説的風景の中、一人の写真家あるいは一人の作曲家が隠れている。少女たち
はそこに一種の草上の昼食のようにいて、彼に対して、知らず識らず、彼女ら
の内面の＝私的なものを見せてしまう9。 
 
以上は「古いテキスト」とされている。「新しいテキスト」にはこうある。 
 
作曲家は突然、題名に「少女たち」と言う単語が含まれることを認識し、実在
する少女の存在によってそれを正当化することを決める10。 
 
	 最初の《ほとんど何もない》では、作曲家は自身の介入を、ほとんど何もなかったかの
ように覆い隠した。しかし完全に何もないわけではなく、彼は「ほとんど」という余白を
残し、漁港の夜明けの情景の中で我々がその狭間に気付くと突如に蝉の鳴き声による強烈
な音響を切断して──先述の通りに当初はフェードアウトだったが──、聴衆を無の空間
に放り投げた。その 7 年後の《ほとんど何もない》である《第二番》には、《第一番》に
現れなかった電子音と楽器音、そしてフェラーリ夫妻の呟くような私的な話し声が音響素
材として登場した。さらにトゥシャンという場所がもたらす他作品との関係性により、逸
話性の拡張が見られた。それでもほとんど何もないようなささやかな音響の中、親密な夜
                                            
6 コー、229 頁。 
7 Marty, op. cit., p. 75. 
8 コー、229 頁。 
9 同前。 
10 Luc Ferrari, Analyses&Réflexions, “Presque rien avec filles,”  
http://lucferrari.com/analyses-reflexion/presque-rien-avec-filles/ accessed June 25, 2018. 
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の散策を我々が見守っていると、終盤には衝撃的な雷雨が到来し、やがて何事もなかった
かのように静穏な夜へと舞い戻っていった。一方で《少女たち》は、聞き手が「他のもの
よりも神秘的」11、「よりわかりにくい作品」12、「ほとんど『プレスク・リヤン』ではない」
13と感じるような様相を呈する。足立智美は次のように解説する。 
 
この二作品 [《第一番》、《第二番》] には作曲者の操作が最初は周到に隠され、
そして顕れる瞬間があった。しかしシリーズの第三作目にあたる『プレスク・
リヤン、少女達とともに』(1989)は冒頭、電子音のざわめきから始まる。その意
味でこの作品はほとんど『プレスク・リヤン』ではない。そして電子変調のメ
タリックな響き。しかし鳥のさえずり、雷鳴にもすぐ気づくはずだ。環境音は
電子音の渦の中からゆっくりと立ち上り、（中略）環境音と電子音が、互いに干
渉しあうことで地と図を交換しあい、時には役割すら変容させてしまう。これ
はイメージと感覚に対する絶えざる挑戦なのだ14。 
 
	 前 2 作では「ほとんど何も」加工が施されていない環境音が徐々に浮き上がって楽曲の
冒頭を飾ったのに対し、《少女たち》は足立が指摘するように「電子音のざわめき」が遠
くからやってきて幕を開ける。それは、こもった低音の打撃音、そして旋回する鳥の羽ば
たきと鳴き声のような音響で、環境音と電子音が混ざり合って聞こえる。14 分弱の楽曲の
前半部分は、環境音と電子音が時に判別し難い面持ちでお互いを「干渉しあう」。後半部
分では複数の女性たちの言葉が交差し「いろいろな言語で打ち明け話を、ひそやかな音量
で繰り返す」15。 
 
 
 
                                            
11 Teruggi, “Les Presque rien de Luc Ferrari,” op. cit., p. 42. 
12 椎名「リュック・フェラーリ小伝」244 頁。 
13 2003 年 10 月 22 日北区滝野川会館もみじホールで開催された「ほとんど何もない」コンサート（テー
プ音楽コンサート①）のための足立智美氏による作品解説。『新しい世代の芸術祭 2003 リュック・フェ
ラーリ再来日<PARIS-TOKYO-PARIS>』コンサート・パンフレット、9 頁。 
14 同前。 
15 椎名「リュック・フェラーリ小伝」245 頁 
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3-2. 少女たちの声と intimité 
 
	 《少女たち》の後半部にはドイツ語、イタリア語、フランス語の三つの言語による女性
たちの声が登場する。彼女らが密やかに発する言葉は、短い単語や文章の一部として現れ、
断片的に散りばめられる。イタリア人が聞くと、《少女たち》に現れるイタリア語の声に
は違和感を覚えるようだ。というのも、これはフランス人であるエリーズ・カロン Élise 
Caron がイタリア語を真似して喋ったものであるからだ16。イタリア語のネイティヴ・スピ
ーカーは即座にそのフレンチ・アクセントに気付き、不自然に感じるようだ。ブリュンヒ
ルド夫人によれば、この作品内の全ての言葉はフェラーリが予め台本を用意したのではな
く、「身体の部分について話をするように」女性たちに依頼し、彼女たちが自由に話した
ものである17。それらが複数の言語によること、複数人同士の会話ではなく個々のモノロ
ーグのようであること、フレーズが分断され、短い単語の断片となっていることが、話し
声の扱いにおける《第二番》との大きな違いである。 
	 カール・トラウゴット・ゴールドバッハ Karl Traugott Goldbach は、恐らく聴衆の多くは
三つの言語全てを理解するわけではないため、馴染みの薄い言語や未知の言語を純粋に音
として知覚することが求められると指摘する18。《少女たち》に現れる言葉は、途切れ途切
れで聞き取りづらい箇所が多いものの、単語や文章が認識できる箇所ならばその言語を理
解するものにとっては意味を把握し得る。とはいえドイツ語、フランス語、イタリア語の
3 言語全てに堪能な聴衆が期待されているわけではない。フェラーリは《少女たち》で語
られている言葉たち全てを正確に認識することを強いてはいない。夫人はそれらを「音響
的で感情的な音」19として受け止めるべきと述べる。話されている内容が分からないこと
は作品鑑賞、作品理解の障害にならないだろうかという筆者の質問に対し「鳥が鳴いてい
るのを聞き、彼らが何を話しているのかを我々が理解することはできないけれども」と生
前フェラーリが言った例えを引き合いに出し「もし言語が理解できないとしても ambience
は感じられるでしょう」20と答えた。これは第一章で引用したことの繰り返しになるが、
フェラーリ本人もブリジット・ロバンドーレ Brigitte Robindoré とのインタビューで、アラ
                                            
16 2017 年 9 月 25 日、モントルイユのフェラーリ邸にてブリュンヒルド・フェラーリ夫人への取材。 
17 同前。 
18 Karl Traugott Goldbach, “Akusmatisches und ökologisches Hören in Luc Ferraris Presque rien avec filles,” in 
ZGMTH (Zeitschrift der Gesellschaft für Musiktheorie), 3/1 (2006) : p. 132.  
19 ブリュンヒルド・フェラーリ夫人からの電子メール。2017 年 8 月 18 日受信。 
20 2017 年 9 月 25 日、モントルイユのフェラーリ邸にてブリュンヒルド・フェラーリ夫人への取材。 
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ビア語を理解しない自分がアルジェリアに訪れた際、人々が会話している意味内容は分か
らないので「感情に耳を傾けた」21とし、「話すことはとても親密なこと」22であると語っ
ている。我々は《第二番》でフランス語による夫妻の夜の散策中の囁くようなやり取りを
ひっそりと聞いた。それはトゥシャンの静穏な夜の情景をリュック・フェラーリという主
体から描写したものであって、フランス語を理解する者であれば環境音と共にそこから自
ずと風景を思い描いてしまうであろう──「夜の鳥の鳴き声がはっきり聞こえる。しかし
彼らはどこに、どの方向にいるのだろう…」、「奇妙な虫がいるよ」。《少女たち》では意味
内容の完全な理解は聴衆に求められていない。《第二番》でも当然それが必須ではなかっ
たにせよ、喋られている言葉と鳴らされている音響が連結しており、それらが相俟ってト
ゥシャンの「ほとんど何もない」夜を描いていた。我々は《第二番》から通ずる intime な
感情を、意味内容よりも純粋な音響として《少女たち》に現れる言葉に重ね合わせる。犬
の呼吸や鳥の囀り、バイクの走行音、葉擦れの音などの環境音や、そこに溶け込み時には
前面に浮き出てくるような金属的な電子音などといった音響素材の一部として、女性たち
の話す声がそこにある。語られる文脈は重要ではなく、ラジオ・ドラマのような 14 分間
の物語が進行することもない。 
	 《少女たち》では 7 分 48 秒から女性たちの話し声が挿入される。彼女たちは単独でそ
れぞれの言語で呟く。右にイタリア語、左にドイツ語、とステレオの音像がはっきりと分
割されている。主に以上二つの言語で話され、所々に現れるフランス語は中央に定位する
が、左右の彼女たちよりも距離と奥行きを保って遠くに聞こえ、断片的であり、内容の把
握がしにくい。作曲家が聴衆にその把握を求めていないことは踏まえつつ、どのようなこ
とが話されているのかをここで確認してみたい。それらは彼のスケッチには記されていな
いので、《第二番》で行ったのと同様に──そして《第四番》でも同じように──、ドイ
ツ語とイタリア語は東京藝術大学言語・音声トレーニングセンターのネイティヴ教員の協
力を得て聞き取りを試みた。ドイツ語はルーベン・アンドレアス・ククリンスキ先生、イ
タリア語はエレナ・リッチ＝佐藤先生に聞き取りを依頼した。他の音響に重なっていたり、
短く編集がされているせいで聞き取るのが困難な箇所も多かったが、例えばドイツ語で話
されているのはおおよそ以下のような言葉である。同じ言葉の繰り返しも多いため、一部
は省略している。 
 
                                            
21 Robindoré, op. cit., p. 15..  
22 Ibid. 
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der Blick  (視線) 
der sich entblößt  (自分自身をむき出しに) 
der alles hergibt von sich  (誰が自分自身から全てを与える) 
Indiskretes  (無関心) 
der erste Blick  (最初の視線) 
der nie lügen kann  (誰が嘘をつけないのか) 
und der das ganze Gedächtnis ...  (そして全ての記憶が…) 
Gedächtnis  (記憶) 
die Erinnerung  (思い出) 
alles Licht aufsaugen mit den Augen  (全ての光は目に) 
mit den Augen bezircen  (目隠しして) 
der sich entblößt ...  (誰が裸なの) 
von sich  (それ自身の) 
ein Blick ist immer diskretes  (視線はいつも控えめ) 
und das ist was ich liebe am Blick  (そしてこれは私が見た好きなもの) 
der erste Blick ... (最初の視線…) 
der erste Blick der nie lügen kann und der das ganze Gedächtnis beinhaltet  
          (嘘をつくことができない、そして全ての思い出を含む最初の視線) 
das Gedächtnis  (思い出) 
die Erinnerung an die Tränen aus diesen selben Augen  
         (涙の思い出は同じ目から) 
alles Licht ...  (全ての光…) 
es durch die Augen   (それは目を通して) 
mit den Augen...    (目で) 
der Blick   (視線) 
der alles hergibt    (誰が全てを与える) 
ein Blick ist ...  (視線は…) 
und das ist was ich liebe am Blick   (そしてこれは私が見た好きなもの) 
der erste Blick der ...     (…の最初の視線) 
mit den Augen bezircen     (目隠しして) 
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このように、「視線」や「目隠し」といった視覚に関わる内容が大半である。そしてイタ
リア語は以下のようなものである。ドイツ語同様、同じ言葉の繰り返しが多く、一部省略
している。 
 
che resta per sempre     (永遠に残るもの) 
un sentimento     (感情) 
uno sguardo     (視線) 
che muore insieme [or che amore insieme]  (誰と一緒に…死 or 愛) 
ma è vero molto     (しかしそれは真実) 
la verità   (真実) 
e ritenere qualeosa     (そしてそれを臆病と考えて) 
guardare per se stesso    (彼自身を見て) 
e come     (そしてどうやって) 
i colori   (色) 
ma è vero    (しかしそれは真実) 
guardare insieme    (一緒に見て) 
 
ドイツ語と同じように「視線」や、心の動きを打ち明けるような内容である。フランス語
は非常に捉えにくいのだが「Regarde 見て」、「D’accord 分かった」といった言葉が諸所に
散りばめられている。「身体の一部」というのは主に「目」のことであるようだ。それら
の言葉は彼女らの感情の穏やかな表出として曝け出されて、《第二番》に続き intime な気
配が楽曲を支配する。 
	 フェラーリは、前もって用意された言葉、書かれた言葉を読むことよりも、話し言葉の
持つ即興的な特質、そして親密さや官能性を作品に取り入れることを好んだ。ドイツの市
場で録音した 1kg のジャガイモを買おうとする女性の声を例えに挙げ、 
 
その瞬間に、ヴォーカル・サウンドにおいて絶対的に特別な何かが発生します。
どのように女性がジャガイモを買うのかということは神秘的でとても人間的で、
かつ非常に官能的なものでもあります23。 
 
                                            
23 Robindoré, op. cit., p. 15.  
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とフェラーリは話している。《少女たち》に聞こえる若い女性たちの話し言葉は官能性と
親密性と共に響く。 
	 コーは《少女たち》を聞くと「マネの《草上の昼食 Le déjeuner sur l'herbe》を思い出さず
にいられない」24という。エドゥアール・マネ Édouard Manet (1832-1883) による、裸婦と
正装した男性らが森の中でくつろぐ姿を描いた絵画のことである。3 年後にクロード・モ
ネ Claude Monet (1840-1926) 、その後ポール・セザンヌ Paul Cézanne (1839-1906) やパブロ・
ピカソ Pablo Picasso (1881-1973) らが同名の絵画を発表したことでも有名だ。パリのオル
セー美術館では、マネの《草上の昼食》とモネの同名の絵画が、同じ展示室内に向かい合
わせに展示されているのが印象的である。1862-63 年に制作されたマネのこの絵画が、当
初《水浴》という別の題名の作品としてサロンの落選展で展示され、スキャンダルを巻き
起こしたことはよく知られた話だ。「正装した二人の男性の隣に裸の女性を配した」、「不
道徳な絵画として世の非難を浴び」25たのであった。この絵画を見たモネが「同じ主題を
まったく異なるスタイルで」26扱い、1865-66 年にかけて《草上の昼食》として描く。それ
に感化されたマネが翌年《水浴》を《草上の昼食》に改題した。コーは、このマネの《草
上の昼食》を引き合いに出しつつ、《少女たち》について「木に隠れた音楽家は、芝生の
上で昼食をとっている少女を見て、彼女らの声を聞き、そして彼女らの愛らしい笑い声を
録音する」27と述べる。《少女たち》を作曲するにあたり、フェラーリ自身が直接この絵画
を参照したわけではないが、マネはフェラーリがインスピレーションを受けた人物の一人
であるとブリュンヒルド夫人は言う28。この絵画に見る官能性と親密性は《少女たち》に
も直結し、intime というワードにおいて《第二番》の核を引き継いでいる。 
	  
 
 
 
                                            
24 Jacqueline Caux, “Les Émois Sensuels de Luc Ferrari,” in Sonopsys 4 (Paris: LICENCES, 2007), p. 8.  
25 フランソワーズ・カシャン著、藤田治彦監修『マネ──近代絵画の誕生』遠藤ゆかり訳、大阪：創元
社、2008 年、1 頁。 
26 シルヴィ・パタン著、高階秀爾監修『モネ──印象派の誕生』渡辺隆司、村上伸子訳、大阪：創元社、
1997 年、23 頁。 
27 Caux, “Les Émois Sensuels de Luc Ferrari,” op. cit., p. 8. 
28 ブリュンヒルド・フェラーリ夫人からの電子メール。2017 年 8 月 18 日受信。 
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3-3. 分析	
 
	 《少女たち》についても、ブリュンヒルド夫人よりスケッチのデータを入手した。《第
一番》、《第二番》のスケッチでは全てがフェラーリの自筆であったのに対し、1989 年作曲
のこの作品では一部がタイプされたものとなっている。フェラーリは 1980 年代頃から書
痙を患っており29、《少女たち》のスケッチの自筆箇所の一部には震えが見られる。他人に
公開するためではなくフェラーリ自らが創作にあたって用意した個人的なメモであるな
らば、如何に文字が歪もうとも、自筆で書き付けるのは当然である。筆者自身、作曲を行
う際にしばしば文字や絵や形をノートに走り書きして構成を計画したりアイディアをま
とめたりするし、そのような備忘録、下書きをコンピューターのワープロ・ソフトにタイ
プするような込み入ったことはしない。勿論、外出先で思い付いたことをスマートフォン
やタブレットのメモ機能を使ってタイプすることはあるし、現代であればむしろ手書きで
作品のアイディアを書き留めずにコンピューターやタブレット上でスケッチするのを好
む作家もいるだろう。しかし《少女たち》は 1980 年代の作品であり、気軽にタイプでき
るスマートフォンなどはなく、字義通りペンを手に取って紙に書き付ける方が遥かに容易
で自然だ。何はともあれスケッチは第三者に演奏してもらうための楽譜ではなく、他人が
解読できる必要はない。それでは何故フェラーリは《少女たち》のスケッチの一部をあえ
てワープロでタイプしたのか。実はこのスケッチは二つの種類に分けられる。一つは《第
一番》、《第二番》のスケッチと同様に創作の際にフェラーリが準備したメモ、もう一つは
上演のための指示書、いわばテクニカル・ライダーなのだ。第三者がその指示を読み、理
解する必要があり、備忘録としてのスケッチとは甚だ性格を異にするものである。そのた
めに《少女たち》の指示書は多くがタイプされている。手書きとワープロでの清書の両方
が存在するものもあった。中には清書しかなく、手書きスケッチのない指示書も見られた。
紛失あるいは所在不明なのかは定かでない。本節では、作曲のためのスケッチと上演の指
示書とに分け、《少女たち》の「分析」を試みる。 
 
 
 
                                            
29 椎名亮輔「フランス電子音楽の生成期：リュック・フェラーリ周辺の人物たちへのインタビューをめ
ぐって」、日本音楽学会西日本支部 第 29 回例会（2015 年 12 月 19 日、同志社女子大学）での研究発表よ
り。 
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3-3-1. 《少女たち》のスケッチ	
 
	 2017 年にブリュンヒルド夫人より受け取った《少女たち》のスケッチのデータは、下記
の通り二つの JPEG ファイルと二つのフォルダで構成されていた。以下、アルファベット
順で並べる。 
 
①chemise carton 001.jpg 
②Presque Rien a. Filles chemise.jpg 
③PRESQUE RIEN AVEC FILLES.Technique – copie （フォルダ） 
④PresqueRienFilles fran. （フォルダ） 
 
フォルダに格納されていない二つの JPEG ファイル（①、②）は「厚紙のジャケット chemise 
carton」、「ジャケット chemise」とされており、スケッチの表紙のようである。③、④のフ
ォルダ内には複数の JPEG ファイルが格納されており、③の中にある Technique 006.jpg、
Technique 007.jpg、Technique 008.jpg は作曲のためにフェラーリが方眼紙に手書きしたスケ
ッチで、その他は上演のためのインストラクションである。この Technique 006〜8 の三つ
のスケッチには三つのシーケンスの記載があり──一方ゴールドバッハは《少女たち》を
九つの部分に分割して分析を実践している──、それぞれの JPEG ファイルがそれぞれの
シーケンスに対応している。シーケンス間に聴覚上の分断はなく、スケッチによれば女性
たちの声が挿入される 7 分 48 秒でシーケンス 2 へ移り、コーダが始まる付近である 13 分
15 秒でシーケンス 3 へ移る。フェラーリは楽曲の構成においてそれぞれの機能を備える三
つのまとまりを「シーケンス seq.」に区切って検討し、それぞれのシーケンスごとにテー
プの編集作業を行ったとみられる。 
	 《第一番》、《第二番》にもあったように、《少女たち》の作業のためのスケッチにも複
数の縦線がひかれ、線ごとに何分何秒の記述と、音響内容、強弱記号がメモされている。
概して《第一番》、《第二番》よりも書き込みが少なく、シンプルな計画のようにみえる。
楽曲を聴くと女性の声の現れ方や音響の構成が複雑に感じられるが、スケッチは実に簡素
である。事前に細かく計略を巡らせた上で、シナリオは殊更緻密にプログラムせずに、現
場で手を動かし音楽を組み立てていくのを好んだのだろうか。いずれの作品においても当
然、入手した以外に既に紛失したものや他の作品のスケッチに紛れ込んで所在不明となっ
ているものの存在も考えられ、筆者が既に受け取ったスケッチが全てではないかもしれな
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い。それを考慮しながらも、まず今ここにあるスケッチを検討していきたい。《第二番》
では編集過程に用いた作品構造のメモが複数あったが、《少女たち》では Technique 006.jpg
から 008.jpg までの 1 セットのみなので、これらに基づき 1 シーケンスごとに考察する。 
 
 
3-3-1-1. シーケンス 1（0 分 00 秒〜7 分 48 秒）  
 
	 1 ページ目のスケッチ（Technique 006.jpg）は最上部のスキャンが欠けており判読しづら
いが、左上には作品名が書かれているようだ。最上部中央には二重下線付きで「シーケン
ス 1 Seq 1」と記されており、このページが最初のシーケンスのためのスケッチであること
を示している。右上には「Presque rien」の代わりに「Paysage」と記された「少女たちと風
景 Paysage avec Filles」が四角い枠で囲われている。フェラーリにとって《少女たち》で起
こっている現象は音による「風景」だったのであろう。そのすぐ下部には B1、B2、B3 と
大きな文字で書かれ、下に縦線がひかれている。B は Bande、つまりテープのことであろ
う。ここでは三つのテープを用いて編集を行ったことが読み取れる（図 23）。 
 
 
図  23：《少女たち》スケッチの一部（Technique 006.jpg）。プレスク・リヤン協会所蔵。  
 
	 縦線左側に時間の記述、さらに左横にも数字と強弱記号、縦線右側には音響内容の記述
がある。B1 の縦線は「鳩 Pigeons」の書き込みから始まる。開始地点であるためか何分何
秒の記述はなく、さらに左横に 10 と数字のみ書かれている。楽曲冒頭では鳥の羽ばたき
と鳴き声のような反復音が聞ける。これが「鳩」の音響のようだ。電子音と混ざり合って
境界が曖昧になりながら、「1 分」の「雷雨 orage」へ向かう。実際の楽曲で雷雨の音響を
確認できるのは 1 分 19 秒付近からである。厳密に 1 分の地点から雷雨の音響を開始する
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のではなくおおよその目標地点と定めたか、雷雨を録音したテープの冒頭に無音の数秒が
含まれていたか、あるいは編集作業時に音響の挿入位置を調整したか、いずれの可能性も
考えられる。「鳩」の音響は 1 分の地点で完全に姿を消す。 
	 「雷雨」の「1 分」の左横には「13」の数字と、デクレシェンド、クレシェンドが記さ
れている。雷雨らしき音響は 2 分 17 秒付近まで断続する。《第二番》のスケッチにも「orage」
の書き込みがあったことを思い出したい。《第二番》では楽曲終盤唐突に雷鳴が響き渡り、
雷雨の音響は劇的な用いられ方をしていたのに対し、《少女たち》では鈍い低音で電子音
の陰に見え隠れしながら控えめに現れる。「鳥 oiseaux」、「声 voix」など《第一番》、《第二
番》と共通する音響が《少女たち》にしばしば採用されているが、作品によって担う役割、
意味が大きく異なっている。 
	 ここで B3 に短い縦線が加わり、マルチ・トラックとなる。B1 とは別のテープに収録さ
れた音響を挟み込む指示である。「1 分 01 秒」から「1 分 09 秒」までのごく短い縦線で、
右横には再び「鳩」と書かれている。1 分 06 秒から 1 分間弱、電子音のようにも鳥の囀り
のようにも聞こえる音響が続くが、これが「鳩」だろうか。B1 冒頭で使用した「鳩」とは
別の質を持った音響であるが、いずれにしても現実音の原型をかろうじてとどめながら電
子的に加工が施されたものだ。スケッチに記載はないが、ここにはバイクのエンジン音が
重ねられている。 
	 B3 にひかれた僅か 8 秒間の縦線が閉じられた後、「2 分 03 秒」から「2 分 25 秒」まで再
び短い縦線があり、横には「雷雨」とある。これは B1 の「雷雨」の音響を B3 のテープが
引き継いだものとみられる。B1 は 2 分 04 秒から新たな音響が開始されるため、「雷雨」を
続けるには別のテープが必要となり、そこで B3 にバトンタッチしたと推測されるが、聴
覚上の切断はない。 
	 B1 の「雷雨」の次の書き込みは「2 分 04 秒」の「摩擦 Frottement、機械 Machine」であ
る。時間数の左横は「15」の数字と再びデクレシェンドとクレシェンドが書かれている。
素早く金属の表面を擦るような短い音が 2 分 04 秒付近から反復され、徐々に多層となり、
右から左へ移動した後に中央に戻り、再び右から左へと音像を移動しやがて遠ざかってゆ
く。摩擦、擦るという言葉はフェラーリが度々口にしていた。「擦ること」は彼の関心の
一つであった。1986 年の自伝 n˚13 では 
 
何年もかかってわかったことだが、私にいちばん興味があることはといえば、
擦ることだ。 
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そしてまた、けっきょくのところ、音楽というのも、摩擦の大いなる地帯とし
て描くことができるのである。（中略） 
でも、摩擦するものを数えあげてみることはできる。 
たとえば、真面目と不真面目、生気ある感情と鬱的な感情、自発と反省。摩擦
の理念の中に私はまた、緊張と弛緩、不協和と協和というような古い概念も見
つけたし、もっと新しい、アコースティックとエレクトリック、位相と逆位相、
調律された倍音と非調律の倍音、調和と不調和、テーマと非テーマなどなどの
言い方も見つけた。 
これらすべては、擦るのである30。 
 
と述べている。また《細胞 75》の作品解説に「擦る frotter」の語を使っている理由を「性
的な共示があるから」としつつ、「それを別にしても、事物を互いに擦り合わせることが
生の本質だと思います（中略）その語には非常に喚起力があるのです」31と話す。フェラ
ーリは衝突や軋轢を生む異質な要素同士を接触させ、反応を起こすことを快とし、また、
彼にとって摩擦はコノテーションとして官能の一つの象徴でもあった。《少女たち》の「2
分 04 秒」から挿入される摩擦音は、穏やかな風景と美しい女性たち、そして金属的な電
子音とが干渉し合うことで生まれる官能性や親密性を潜在的に内包するのだ。3 分 45 秒辺
りまで摩擦音が続いた後、B1 の縦線は 3 分 48 秒の地点で短い横線で閉じられている。こ
こで B1 のテープは一旦休止符を打つ。 
	 B1 に重なって B2 の縦線が開始される箇所「3 分」には「風 vent」の語があり、シーケ
ンス 1 の結尾まで森の木々を揺らしているような風の音が加わる。そして 3 分 42 秒の時
点ではフェラーリが「vent」と呟く声が明瞭に聞ける。この楽曲で初めて現れる人間の声
であり、場面を転換する役割を負っている。このフェラーリの言葉がトリガーとなったか
のように、金属的な電子音や打撃音は一旦過ぎ去り、葉擦れや鳥の声など森の中を思い起
こすような環境音で満たされる。「4 分」から「4 分 25 秒」まで B3 に再び「雷雨」が訪れ
るが、鈍く雷がくすぶってすぐに消え去っていく。 
	 B1 は小さな余白をおいて「4 分 05 秒」から再び縦線がひかれ、右横には「鳥 oiseaux」
と記される。シーケンス 1 の前半部分を支配した、電子音との境界を行きつ戻りつ漂うよ
うなテクスチュアを有していた「鳩」や「雷雨」の音響に対し、4 分 05 秒から聞かれる鳥
                                            
30 フェラーリ「自伝」77-79 頁。 
31 ステファヌ・オリヴィエ、111-112 頁。 
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の囀りは実に自然なものだ。人為的な加工が施されていない現実音の到来と共に中低域の
重い音響が過ぎ去ったことによる解放感がここでもたらされる。 
	 B2 の「4 分 16 秒」と「4 分 42 秒」に短い横線がひかれ、右横の文字は「くっつく collant」、
その下に「足音 Pas」、そして 4 分 42 秒の横には「犬 chien」とある。collant に該当する音
響が何にあたるのか不明だが、テープの編集作業（貼り付ける）に関する書き込みか。Pas
については、まるで自分の存在が見つからないように、なるべく音を立てないようにとフ
ェラーリが葉の上を注意深く歩いているような足音がここで聞こえ、続いて chien、荒い呼
吸と共に犬が右から左へと走ってゆく。この後に女性たちの声が現れるのだが、彼女たち
から姿を隠す場所を慎重に探しているかのように、5 分 13 秒辺りまで断続的にこのカサカ
サした足音を確認できる。「5 分 10 秒」の縦線部分は四角で囲われて、右横に「PercⅠ」
とある。Percussion のことだ。5 分 14 秒から、ゴールドバッハの表現を借りれば「ドラム
ロール」のような、短いデルタ・サウンドが何度も挿入される。そこから次に声が現れる
7 分 19 秒まで、スネアドラムを叩く音、金属を叩くような音が慎ましく繰り返される。穏
やかな森の環境音の中に到来する異質な存在として、風景に小さな裂け目を生じさせてい
る。 
	 話している内容は聞き取りにくいが、7 分 19 秒に囁く声の主はブリュンヒルド夫人であ
る。B1 の「7 分 20 秒」に「Brunhild」と記されているのだ。自分の妻の声を作品に取り込
み、スケッチには固有名詞を書き付けた。「誰か女性の声」ではなく「Brunhild」であるこ
とが《少女たち》にとって重要なのだ。フェラーリはこの風景に夫人と共に居る。リュッ
ク・フェラーリ単独ではなく二人で、少女たちの戯れを陰から見つめるのである──現実
には《少女たち》の後半に現れる女性たちの声はパリ近郊のスタジオで録音されており、
この情景は想像、創造されたものであるが。 
	 夫人の声に重なるように《第二番》の夜の虫たちを彷彿とさせるような鳴き声が加わる。
スケッチの B1 には「コオロギ grillon」とある。そして間も無く 7 分 24 秒にはパーカッシ
ヴな電子音が鳴らされる。スケッチの記述がややユーモラスで、B2には「7分 26秒」、「Rock」
と書かれている。ドラムロールと同様に、風景にささやかな裂け目を差し込む役目として
「Rock」がそこにある。そして虫の鳴き声で静かな森の環境音に戻った後、7 分 47 秒に高
らかな鶏鳴が聞こえ、シーケンス 2 へと繋がる。 
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3-3-1-2. シーケンス 2（7 分 48 秒〜13 分 15 秒）  
 
	 2 ページ目のスケッチ（Technique 007.jpg）に移る。最上部の左上には作品名、中央には
二重下線付きで「Seq 2」、右上には枠で囲んだ「Paysage avec Filles」のように、シーケン
ス 1 と同様の記載がある。異なるのは、シーケンス 1 にあった B1、B2、B3 に加えて B4
が追加されていることだ。同時に重ね合わせるテープの本数を 1 本追加している。用紙の
左端にある数字が「7 分 48 秒」から開始されており、これは楽曲全体を通した時間数だ。
さらに、それぞれの縦線のすぐ横にはまた別の時間数が書かれている。B1 の縦線の開始位
置を見ると、「0」の数字がある。楽曲全体のうち、シーケンス 2 が始まる 7 分 48 秒の箇
所を 0 分 00 秒とし、このシーケンス単独での時間数を記している（図 24）。編集作業をま
ずシーケンスごとに行ったことがこの記述からも推測し得る。 
 
 
 
 
図 24：《少女たち》スケッチの一部（Technique 007.jpg）。 
プレスク・リヤン協会所蔵。 
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	 鶏鳴を引き金に新たな場面＝シーケンス 2 に切り替わる。このシーケンスは複数の女性
たちの声が主軸となって、スケッチの右上のメモの如くまさに「少女たちと風景」を体現
したような時間が流れる。 
	 図 24 にあるように、B1 の縦線はまず「0」から「2 分 18 秒」まであり、その間に「25
秒」、「50 秒」、「1 分 15 秒」、「1 分 40 秒」、「2 分 05 秒」の箇所に短い横線がひかれるが、
右横に文字が記されているのは「0」の箇所のみである。ここには「クジャク Paon」とあ
る。シーケンスが移るきっかけとなる動物の鳴き声は、鶏鳴ではなくクジャクの鳴き声で
あったのだ。シーケンス 1 から続くこのテープ B1 は、クジャクの鳴き声やコオロギの鳴
き声などの環境音を含むものとみられる。 
	 その右横にある B2 の縦線が「01 秒」から開始され、「4 分 11 秒」までひかれている。
縦線の左横にはクレシェンドと複数の数字、右横には冒頭に「少女たち Filles」の記述が
あるのみだ。女性たちの声は、左側から聞こえるドイツ語の言葉は比較的フレーズの原型
を留めた形で、右側から聞こえるイタリア語は途切れ途切れの単語の断片として、中央か
ら聞こえるフランス語は単語さえも分断されており、時に認識できる形で現れても遠くう
っすら響く程度で、それぞれ異なる編集手法により異なる距離感を保って現れており、緻
密な作業が施されて複雑な彩りを織りなしている。それにも関わらず、このスケッチの記
述は非常にシンプルで「Filles」のみである。細かなテープ編集作業はスケッチの大まかな
プランに基づきながら、スタジオで慎重に実践されたはずだ。 
	 B3 は「54 秒」＝（シーケンス 1 から通しての時間でいうと）8 分 42 秒から加わる。「3
分 36 秒」に短い横線があり「4 分 43 秒」で縦線が閉じられる。冒頭の右横は「Perc 2」で、
シーケンス 1 にあった「PercⅠ」と同一の短い「ドラムロール」やパーカッションを叩く
ような音響が 8 分 49 秒付近から度々繰り返される。女性たちの声が重なり合う風景に、
再び亀裂を差し挟む存在として登場する。 
	 B4 は「1 分 50 秒」＝9 分 38 秒から縦線がひかれている。最初の記述は再び「摩擦
Frottements」だ。該当箇所を聞いてみると、シーケンス 1 で聞かれたような反復する摩擦
音は現れず、シンバルとドラムのような音響が鳴らされているが、これは B3 のテープの
音響であると思われる。B4 の縦線には「2 分 20 秒」＝10 分 00 秒の箇所に小さな横線があ
り「ファスナーzip」とある。10 分 06 秒の地点で素早くファスナーを上げる（あるいは下
げる）音が聞こえる。聞き流してしまえるほどの小さな音響だ。全体的には比較的大掴み
なスケッチの中で、このささやかな音響をわざわざ書き記していることに着目したい。B4
の次の記述を見ると「2 分 38 秒」＝10 分 26 秒に「服 vetements」と書かれている。この箇
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所では衣擦れの音が、女性たちの声やパーカッシヴな電子音の向こうに聞こえる。ファス
ナーを上げ下げして衣服を着脱する女性たちが想像できないか。《草上の昼食》に見る、
森の中でくつろぐ裸体の女性の姿を重ね合わせてしまう。些細な音響であるが「ファスナ
ー」と「服」はフェラーリが意識的に挿入したある種のコードだと思えるのだ。B4 に対す
る記述は「3 分 38 秒」＝11 分 26 秒にもある。11 分 23 秒付近から女性の深い呼吸が聞こ
える箇所に、「ため息 soupir」と記されている。B4 のテープは、シーケンス 1 から森の風
景を提示し続ける環境音（B1）、シーケンス 2 のメインとなる女性たちの声（B2）、そこに
時折裂け目を挟み込むパーカッションの音響（B3）を、装飾するようにさりげなく現れる
音で構成されているが、「少女たちと風景」を支え、イメージを引き受け、静かにそれを
補強する責務を負っているのだ。 
	 11 分 50 秒のあたりで女性たちの声は遠ざかり、男性の軽快な鼻歌のような──ゴール
ドバッハはクイーカによるサンバのリズムと形容する──旋律が反復される。スケッチで
は、女性の声にあたる B2 の縦線は「4 分 11 秒」＝11 分 59 秒で閉じられ、B1 の「4 分 00
秒」＝11 分 48 秒から「5 分 08 秒」＝12 分 56 秒には「小さな旋律 Petite Melodie」と書き
入れられている。一度閉じられた B2 の縦線は「4 分 56 秒」＝12 分 44 秒に再び現れ「Presque 
de la Forêt」とある。12 分 51 秒付近で女性の深い呼吸音（スケッチには記述なし）と共に
平和で静かなほとんど何もない森の環境音に回帰し、シーケンス 2 は 13 分 15 秒で終焉す
る。聴覚的な分断はないが、このスケッチでは図 25 に示すように「5 分 27 秒」（＝13 分
15 秒）の時間表記が枠で囲われ、B1 から B4 にかけて長い横線で区切られている。 
 
 
図 25：《少女たち》スケッチの一部（Technique 007.jpg）。プレスク・リヤン協会所蔵。 
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3-3-1-3. シーケンス 3（13 分 15 秒〜14 分 05 秒）  
 
	 続くシーケンスは 1 分に満たない僅かな部分であり、コーダ的な役割を担っている。こ
の短いコーダを一つの「シーケンス」としたのは、テープの編集作業上の都合もあるかも
しれないが、フェラーリがこの小さなまとまりを、前の二つとは性格の異なる一つの「場
面」として捉えていたことに起因するのだろう。 
	 スケッチは 3 ページ目の Technique 008.jpg を参照する（図 26）。最上部の記載は、左上
に作品名 Presque rien avec filles を略記した「P.R.A.F.」、中央に二重下線付きで「シーケン
ス 3  Seq 3」とあり、シーケンス 1 と 2 のスケッチの右上にあった「Paysage avec Filles」
はもはや書かれていない。少女たちが既にその場を離れていったことを仄めかしているか
のようである。このスケッチでは強弱記号も書かれていない。そして B1 が取り除かれ、
B2、B3、B4 の文字が並び、下部には縦線がひかれる。再び 3 本のテープによる編集に戻
っている。 
 
 
図 26：《少女たち》スケッチの一部（Technique 008.jpg）。プレスク・リヤン協会所蔵。 
 
	 用紙の左端には「13 分 15 秒」、「14 分 05 秒」とあり、シーケンス 2 同様、縦線の最上
部、13 分 15 秒の位置には「0」の数字がある。このシーケンスの開始部分＝0 分 00 秒を
示している。B2 は「0」から「39 秒」までの縦線、「27 秒」、「36 秒」にそれぞれ短い横線
が書き足され、右横には「私、声 moi voix」、「足音 pas」、「鳥 oiseaux」とある。「27 秒」
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つまり楽曲全体では 13 分 42 秒の地点に書かれている「moi voix」は、おおよそ「私の声
ma voix」と同意であろう、実際の楽曲では 13 分 38 秒に、しばらく姿を隠していたフェラ
ーリが「木の上に隠れて caché dans un arbre」と呟く。 
	 続いて B3 の縦線が「28 秒」、楽曲全体の 13 分 43 秒の地点から開始され、「42 秒」つま
り 13 分 57 秒まで続く。その右横に記されているのは「遠くの少女たち Filles au loin」だ
ろうか。フェラーリの「caché dans un arbre」に続き、13 分 43 秒前後ではぼんやりと女性
の声が聞こえている。去っていった「少女たち」は突如姿を消したわけではないようだ。
彼女らはニンフではなく生身の人間であり、一瞬のうちに身をくらます魔力を持ってはい
ない。《草上の昼食》に裸体で描かれ非難を浴びたのと同じく「現実の女性」なのである。
少女たちはまだ声の届く範囲におり、戯れながら連れ立って何処かへ出かけていく情景が
森の環境音の奥に朧げに漂っている。それを見守っていた夫人は「C'est sa nature.」（13 分
46 秒）と言葉を発す。ブリュンヒルド夫人によれば所有形容詞「sa」は鳥のことであると
いい、鳥が鳴いたから It’s his nature.と言ったと話す32。森の中に身を潜めていたフェラー
リ夫妻と共に、鳥が「木の上に隠れて」いたと想像もできよう。 
	 B2「36 秒」、楽曲の 13 分 51 秒の地点の右横に「Pas」とあるが、シーケンス 1 で聞かれ
たような足音、カサカサした物音は、フェラーリの声がする前から断続的に聞こえている。
フェラーリ夫妻が少女たちに気づかれぬようまたそっと歩を進めており、「oiseaux」＝鳥
の囀りは B2 の縦線が閉じられる「39 秒」13 分 54 秒に記されているが、実際にはシーケ
ンス 2 から絶え間無く続いている。 
	 13 分 50 秒再び女性の深い呼吸で楽曲が締め括られる。「0」から開始され「46 秒」まで
ひかれている B4 の縦線「40 秒」＝13 分 55 秒には「ため息 soupir」とある。耳元で聞こえ
たが、誰のため息なのだろうか、ブリュンヒルド夫人か、あるいはこの場を去ったはずの
少女だろうか。彼女らは何処かへ行ってしまったのではなかったか、実は未だすぐそばに
身を潜めていたのだろうか、と様々な憶測を飛び交わせ、余韻と謎を残したまま作品は幕
を閉じる。スケッチの全ての縦線が閉じられた下部に「13 分 37 秒」とある。フェラーリ
の呟きが挿入されている箇所とほぼ合致する。テープ編集作業のプロセスで、音響のタイ
ミングを書き留めたメモだろう。 
 
 
                                            
32 2017 年 9 月 25 日、モントルイユのフェラーリ邸にてブリュンヒルド・フェラーリ夫人への取材。 
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3-3-2. もう一つの《少女たちとほとんど何もない》	
 
	 コー著巻末の作品目録や「青版」のようなカタログを参照すると、《少女たち》は《第
一番》、《第二番》と同じく Bande magnétique stéréo の作品とされている。一方で、プレス
ク・リヤン協会が運営するリュック・フェラーリの公式ウェブサイトを現在閲覧すると、
《少女たち》は「一人の女性ダンサーと記憶された音のための pour danseuse et son 
mémorisé」とされている。公式ウェブサイトは 2017 年 5 月に移転・刷新された。フェラ
ーリの作品、出版、上演などの情報は旧ウェブサイトが稼働していた頃から頻繁に更新さ
れていたため、《少女たち》がダンサーのための作品である記載がいつ追加されたものな
のか追うことは困難だが、筆者が記録しているところでは、少なくとも 2014 年 5 月 18 日
に旧ウェブサイトを閲覧した際は《少女たち》の作品形態について Bande magnétique stéréo 
と表記されていた。2017 年夏、新ウェブサイトに記載されたダンサーのためという新しい
事実に遭遇し、折も折にブリュンヒルド夫人から電子メールで送付された《少女たち》の
スケッチを確認したところ、「振り付け chorégraphie」の文字を発見できた。さらに見てい
くと、スケッチの一部が、スライドと照明の設置位置や操作方法が記された、上演のため
のインストラクションとなっていた。ダンスのみならず、映像や照明を携えて上演される
機会があったようなのだ。そしてそれについてフェラーリが、ダンサーの動作から照明装
置の置き方までを指示していたのである。ブリュンヒルド夫人によると、ダンスとスライ
ドと照明による形態は《少女たち》上演の一つのバージョンであり33、この形態で上演し
たのは二度のみだったようだ34。また、フェラーリが《少女たち》を作曲する段階からこ
のような上演形態を想定していたわけではなかった35。従って、ここから見ていく「指示
書」は前項のスケッチとは異なる時期に書かれたものということになる。 
	 ここで、ブリュンヒルド夫人から入手した《少女たち》のスケッチ・データを再掲する。 
 
①chemise carton 001.jpg 
②Presque Rien a. Filles chemise.jpg 
③PRESQUE RIEN AVEC FILLES.Technique – copie （フォルダ） 
④PresqueRienFilles fran. （フォルダ） 
                                            
33 2017 年 9 月 19 日、ミラノでのフェラーリ展覧会にてブリュンヒルド・フェラーリ夫人への取材。 
34 2017 年 9 月 25 日、モントルイユのフェラーリ邸にてブリュンヒルド・フェラーリ夫人への取材。 
35 同前。 
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前項では③のフォルダに格納されていた三つの JPEG ファイル、つまりテープ編集作業の
際にフェラーリが手書きしたメモ＝本人がシナリオと呼んでいるものを検証した。その三
つのファイル以外が、上演のための指示書なのである。《第一番》、《第二番》では創作の
ためのスケッチが多数のページにわたり、録音したテープの内容や、そこから取り出して
作品に適用する音響内容のメモや、何度も推敲した後のみられる設計図が残されていた。
一方で、上記①〜④の《少女たち》のスケッチでは、創作のためのメモは僅か 3 ページの
みであり、多くが上演のための指示書から構成されている。こういった類のものは《ほと
んど何もない》過去 2 作にみられなかった資料である。本項ではこの指示書を検証する。 
 
 
3-3-2-1. 表紙 1 
 
 まずは白黒でスキャンされた①chemise carton 001.jpg のファイルである。ファイル名が
「厚紙のジャケット」とされており、指示書の用紙を束ねた表紙のようなものであろう。
これは手書きのもので、右上に 1993 年 11 月 2 日と日付がある。この時期フェラーリは、
ケルンの WDR（西ドイツ放送）の委嘱を受け、器楽と声楽と電子音響のための《街に開
かれた扉 Porte ouverte sur ville》(1992-93) を作曲していた。この制作中に《少女たち》上
演の計画が始まったようである。日付の下には作品名《Presque Rien avec Filles》が大きく
四角い枠で囲われて、枠の下には「振り付けの準備 Preparation Chorégraphie」と書かれて
いる。ダンサーを率いて上演するための指示を、フェラーリ自らがここに記そうとしてい
た形跡が確認できる。その下には再び四角く囲った中に「ケルンでのコンサート Concert de 
Cologne」と記され、三重の取り消し線がひかれている。その頃受けていた委嘱の仕事の地
であるケルンで《少女たち》を上演しようと企てていたのだろう。しかし、それがキャン
セルされたかあるいはダンサーを伴わずに上演されることとなったために、「振り付けの
指示」が必要なくなったのではないか。取り消し線がひかれたその枠の下には「1994 年 6
月 16 日」とある。これがケルンで行おうとしていた上演の日付であるはずだ。その 1 週
間後にあたる 6 月 23 日と 24 日にパリでダンスを伴って《少女たち》の上演が行われてい
る。2017 年 9 月 25 日にフェラーリ自宅にて、この上演のプログラムを確認した（図 27）。 
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図 28：プログラム冊子内、フランス初演 Création française と書かれている。 
図 27：《少女たち》フランス初演コンサートのプログラム表紙。 
2017 年 9 月 25 日、フェラーリ邸にて筆者撮影。 
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	 プログラムによると、1994 年 6 月 23、24 日の公演が《少女たち》のフランス初演であ
ったことが記録されている（図 28）。世界初演ではなくフランス初演だったということは、
スケッチにある「1994 年 6 月 16 日」にケルンでドイツ初演あるいは再演として──事に
よっては世界初演として──《少女たち》が上演されていた可能性があるのではないか。
実は WDR 委嘱作品である《街に開かれた扉》の初演が 1994 年 6 月 16 日にケルンで行わ
れているのだ36。この年に初めて開催されたケルンのムジーク・トリエンナーレでのこと
だった。オーボエ、クラリネット、バス・クラリネット、パーカッション、アルト、ステ
レオ・テープによる編成のこの作品は、アンサンブル Le Banquet によって演奏された。加
えて《街に開かれた扉》のフランス初演も《少女たち》と同じ 1994 年 6 月 23、24 日パリ
でのコンサートなのである。ケルンでの初演同様に Le Banquet による演奏であった。《少
女たち》の世界初演に関しては情報を確認できていないのだが、作中にドイツ語による女
性の声が用いられているこの楽曲を、ケルンでの委嘱作品《街に開かれた扉》と共にドイ
ツで世界初演したことも大いに考え得る。スケッチに取り消し線がひかれていることから、
ダンサーは伴わない上演だったろう。1989 年に作曲された《少女たち》は 1990 年に既に
CD として公に出版されているが、コンサート形式でのお披露目は少なくともフランス国
内では 1994 年が最初であり、なおかつ世界初演も同じ年に行われた可能性も推測できる。 
	 ダンスを伴った《少女たち》の上演は二度のみだったとする夫人の証言を紹介したが、
その「二度目」ではないかとみられる上演時の写真をインターネット上で発見した37。1995
年 3 月 26 日、フラスカーティ、アムステルダムというオランダの地名が見られる。写真
には、フェラーリ夫妻と共にフランス初演の際と同じダンサー、ナタリー・カンボニ
Nathalie Cambonie の姿も収められている。このオランダ上演に関する情報はこれ以上確認
できていないが、今後調査を進めたい。 
 
 
3-3-2-2. 表紙 2 
 
	 続いて②Presque Rien a. Filles chemise.jpg のファイルに移る。このファイル名にもジャケ
ット chemise という言葉があり、①chemise carton 001.jpg 同様に指示書の表紙であるようだ。
                                            
36 Luc Ferrari, Analyses&Réflexions, “Presque rien avec filles,” http://lucferrari.com/catalogue/1993-2/ accessed 
July 4, 2018. 
37 Co Broerse flickr, http://www.flickriver.com/photos/fconcrete/8599602727/ accessed July 4, 2018. 
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これはオレンジ色の用紙に黒インクで書かれており、上部には作品名が大きく二重下線付
きで掲げられている。その下には「スライド Diapositives」の文字が四角い枠で囲われてい
る。後述するが、このスライドは映像ではなくテキストから構成され、上演時に複数のテ
キストが投影されたのであった。この表紙は投影するテキストが書かれた用紙のためのも
のであったのだろう。四角い枠の下には「ドイツ語 Allemand」、「フランス語 Français」と
ある。別フォルダに格納されているテキストのデータはフランス語のみだったが、ケルン
での上演のためにドイツ語のテキストも当初念頭に入れていたとみられる。 
 
 
3-3-2-3. 舞台設置の指示  
 
	 ③PRESQUE RIEN AVEC FILLES.Technique – copie （フォルダ）の中には、前項で取り
上げた創作作業のためのスケッチ 3 ページ（Technique 006.jpg、Technique 007.jpg、Technique 
008.jpg）以外に、Technique 001.jpg から 012 までのファイルが格納されている。002 と 005
が欠けているが、001、003、004、009、010、011、012 の七つの JPEG ファイルがある。
そのうち最初の三つが舞台設置の指示書となっている。まずはこの三つを見ていく。 
	 Technique 004.jpg のファイルには、右上に 1 とページ数が記されているので、これが舞
台設置の指示書の最初のページであるようだ。最上部に「1994 年 6 月版 Version juin 94」
と下線付きの大きな文字、その下には「イゴール・リンツ・マウエスへ à igor Lintz Maués」、
行を変えて「リュック・フェラーリ：少女たちとほとんど何もないのための照明 Luc Ferrari: 
Lumière pour Presque Rien avec Filles」と書かれている。1994 年 6 月に上演する際にフェラ
ーリ自ら照明のプランも用意したことが分かる。舞台にどのように機材を設置するべきか
の指示がフリー・ハンドで描かれている（図 29）。中央の大きな長方形の枠が舞台であり、
「↓観客 Public」とされている通り、手前が観客側となっている。枠の内部には斜めの線
や小さな長方形、アルファベット、数字が書き込まれ、枠の下には「Diapo」、つまりスラ
イド Diapositive の絵がある。また、二行目に書かれた名前、イゴール・リンツ＝マウエス
Igor Lintz-Maués (1955-) はブラジル出身の作曲家である。この作曲家についての情報が少
なく、改めて調査する必要があり、現時点ではやむなく Wikipedia に依拠してしまうのだ
が、1990 年代以降は欧州で活動し、フェラーリ、クシシュトフ・ペンデレツキ Krzysztof 
Eugeniusz Penderecki (1933-)、イアニス・クセナキス Iannis Xenakis (1922-2001)らと共に仕
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事をしたとされている38。1994 年 6 月 23、24 日の《少女たち》フランス初演のパンフレッ
トにリンツ＝マウエスの名前はないが、《少女たち》ダンス付き上演を計画するにあたっ
て彼が何らかの形で関わった可能性があろう。さて、このスケッチについては、次のスケ
ッチ Technique 003.jpg を照らし合わせると理解しやすい。 
                                            
38 Wikipedia, s.v. “Igor Lintz Maués,” last modified March 28, 2018. 
https://de.wikipedia.org/wiki/Igor_Lintz_Mau%C3%A9s. accessed October 2, 2018. 
図 29：《少女たち》スケッチの一部（Technique 004.jpg）。 
プレスク・リヤン協会所蔵。 
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	 舞台設置の指示書の 2 ページ目、最上部中央に 2 と書かれた Technique 003.jpg のスケッ
チは、手書きではなくタイプされたものであり、以下の内容がフランス語で記されている。 
 
A = スライド映写機 
方向を変えられるテーブルの上に。四つのスポットライトを備える 
（私はこれら全てを持って行きます） 
B = 投影は幅 3 メートル程のベルトから吊るされる黒いカーテン（黒幕の一種）
に行われる 
C = 地面に置いた一台の投光器、琥珀色 
D = 地面に置いた二台の投光器（白色光） 
 
全ての照明装置：四つのスポットライトと三台の投光器は、照明の操作盤に接
続する必要がある。 
 
以上が Technique 003.jpg のスケッチにある指示である。この A〜D というのは、Technique 
004.jpg にある A〜D の位置に該当する四ヶ所についての説明となっている。A については、
スライド映写機とスポットライトといった機材を、フェラーリが個人で用意して会場へ持
っていくような但し書きもある。また、可動式のテーブルの上にスライド映写機を設置し、
Technique 004.jpgにあるよう 1〜4の数字で指示された四つのスポットライトをそのテーブ
ルに括り付けるとされている。続いて、Technique 004.jpg の B の箇所にある斜め線は黒幕
を指す。夫人によれば、上演時にはダンサーがこのロープに張られた黒幕の陰に隠れたり
顔を出したりするようなパフォーマンスもあった39。黒幕には幅の指定があり、幅 3 メー
トル程の幕を張ることができる程度の広さをもった舞台が想定されていることになる。次
に C と D は舞台下手側の床に直置きされた投光器の指示である。琥珀色の C が Technique 
004.jpg において「5」と書かれた一台、白色光の D は二台の「6」を示す。そして、最後
に書かれた「四つのスポットライト」は、A に設置されたもの、「三台の投光器」は「5」
と二台の「6」のことであろう。接続の方法も示されている。手書きではなくタイプされ
ていることから、舞台のスタッフに渡したテクニカル・ライダーとしての機能を果たして
いることが分かる。 
                                            
39 2017 年 9 月 25 日、モントルイユのフェラーリ邸にてブリュンヒルド・フェラーリ夫人への取材。 
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	 舞台設置の指示書の最後は Technique 001.jpg のスケッチである。これは左半分が方眼紙
となっており、左上に丸数字で③と、A のスライド映写機と四つのスポットライトの絵が
手書きで描かれている。Technique 004.jpg 下部の絵からアップデートされ、Technique 
001.jpg では 1〜4 のスポットライトの向きが多少変わっており、スライド映写機からの投
影を⑤としている（図 30）。 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
	 右半分は Technique 003.jpg と同じくタイプされているが、フォントが異なる。以下の内
容がフランス語で書かれている。 
 
少女たちとほとんど何もない 
スライド映写機の配置 
 
図 30：《少女たち》スケッチの一部（Technique 001.jpg）。 
プレスク・リヤン協会所蔵。 
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- 四つの投光器はスライド映写機のホルダーに取り付けられる。それらは懐中電
灯のように小さな投光器で、照明の操作盤に接続される： 
- No.1 - ダンサーがスライドを交換しに来た時に彼女を照らす 
  - No.2〜4 - 側面、彼女が周囲を回る時 
  
No.5 - 下手側の舞台の後ろにスライド映写機の光を投射する、もし可能であれ
ばピアノと黒幕に。 
No.6〜7 - 逆光と側面 
 
次のページの図面を見て下さい。 
 
以上が Technique 001.jpg の右側にタイプされた指示である。「次のページの図面」は左側
に描かれた設置図（Technique 001.jpg 図 30）のことではないだろうか。可動式テーブルに
取り付ける四つのスポットライトが「懐中電灯のように小さな投光器」であり、そのうち
上を向けた No.1 以外の、No.2〜4 の三つは側面を照らし、その周囲で踊るダンサーを照ら
すとしている。No.1 についての指示によれば、ダンサー自身が「スライドを交換」しに来
ることになっている。続いて No.5 は黒幕とピアノにスライドの光を投射する、としてい
る。「ピアノ Pianos」が複数形で書かれており、舞台図面には描かれていないが、黒幕の付
近に複数設置されていたのだろう。Technique 004.jpg では「5」が「C」として黒幕の裏に
書かれていた。一方でこの Technique 001.jpg ではスライド映写機の投影が⑤で、それにつ
いて「No.5」で説明しており、Technique 004.jpg からやはり多少更新されている。投影さ
れるスライドの内容は、風景や人物などの写真ではなくフランス語のテキストである。こ
のスライド映写機が複数のピアノにもスライドのテキストを映し出すとすれば、可読性に
欠けるに違いない。フェラーリの目論見は、テキストを鮮明に映し出すよりは朧げな幻影
として描出することだったようだ。No.6 と 7 は Technique 004.jpg にて「6」と書かれた 2
台のことだろう。舞台上アシンメトリーに、それぞれが向かい合うように設置され、白色
光を投射する。このように、上演にあたって作曲家自身が複数の照明の配置や色などを細
かく指定していることがスケッチから確認できる。 
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3-3-2-4. スライドとダンスの指示  
 
	 ③PRESQUE RIEN AVEC FILLES.Technique – copie （フォルダ）の中にある残りの四つ、
Technique 009、010、011、012.jpg のファイルは、スライドとダンスのインストラクション
である。また、④PresqueRienFilles fran. （フォルダ）には Presque Rien a.Filles 015〜023.jpg
の九つの JPEG ファイルが格納されている。これらはスライドに投影されたフランス語の
テキストであり、2 枚のスライドが 1 ページにまとめてレイアウトされている。一部、重
複と欠落がみられた。fran.とわざわざフォルダに名付けられていることから、やはりドイ
ツ語版のテキストも存在し得たと想像できる。 
	 以下にスライドのテキストを記す。それらは Technique 009、010、011、012.jpg の指示
書にも記載があり、Presque Rien a.Filles 015〜023.jpg のテキストとは、頭文字が大文字か
小文字かの違い、前置詞の有無、改行位置の違いなどが一部ある。しかし Presque Rien 
a.Filles 015〜023.jpg には重複と欠落があるため、ここでは Technique 009、010、011、012.jpg
に依拠して示す。Presque Rien a.Filles 015〜023.jpg のテキストと大きく異なる場合のみ、
和訳の後に→で付記する。改行は「/」で示す。D.1〜20 まであり、「D」は Diapositive つま
りスライドの意味である。 
 
D.1 presque rien...（ほとんど何もない…） 
D.2 noir（暗闇＝テキストなし） 
D.3 avec filles（少女たちと共に） 
D.4 noir（暗闇＝テキストなし） 
D.5 Toscane / village avec pigeons（鳩たちとトスカーナの村） 
D.6 orage toscan（トスカーナの雷雨→Orage toscan dans un paysage 風景の中にトスカーナの
雷雨） 
D.7 carrière de / travertin（トラバーチンの採石場） 
D.8 “vent”（「風」→”Il y a du vent” dit-il「風が吹いている」と彼は言う） 
D.9 Forêt / strasbourgeoise（ストラスブールの森） 
D.10 oiseaux（鳥→On entend des oiseaux 鳥の声が聞こえる） 
D.11 Vallée de la / Faveur（好意の谷）	 	  
D.12 grillons / de toscane（トスカーナのコオロギ） 
D.13 Filles de jour（昼間の少女たち） 
 104 
D.14 Filles de nuit（夜の少女たち） 
D.15 plusieurs filles / invisibles（姿を見せない何人もの少女たち） 
D.16 grand / chambardement（大きな混乱） 
D.17 Presque de la Forêt（ほとんど森から） 
D.18 Bruit de l’observateur（観察者のノイズ） 
D.19 caché dans un arbre（木の上に隠れて） 
D.20 noir（暗闇＝テキストなし） 
 
以上のように、《少女たち》の上演時に投影されたスライドのテキストは、《少女たち》の
音楽が内に抱えていた「場所」のイメージを引き寄せて具体的な言葉として表示し、「少
女たちと風景」を可視化する。しかし、先に触れたようにスライドは黒幕と複数のピアノ
に投影され、観客にテキストを正確に把握させることは望まれていない。それでも今こう
して、フェラーリが上演のために選択した言葉たちを辿ることは、《少女たち》を理解す
る上での特別な側面の発見に繋がるはずである。 
	 Technique 009、010、011、012.jpg の指示書を参照しながら、テキストに加えて照明、ダ
ンスの動きと共に確認していく。010 は 009 を清書したもののようで、ほぼ同じ内容がタ
イプされている。010 以外は手書きで書かれたものだが、タイプした清書も作られ、ダン
サーや上演関係者など第三者の手に渡されたはずだ。009 と 010 の同一箇所を掲示するが
（図 31、32）、手書きのままでは正確にフェラーリの指示を把握し体現することは容易で
はなさそうだ。いずれも用紙の中央に縦線がひかれ、左側が「D.1」から始まるスライド
の指示、右側がダンサーへの指示、縦中央には「L.1」などと書かれているので lumière＝
照明の指示だろう。右側に時間の記述も見られ、何分何秒の地点でこのスライドを投影す
る、ダンサーはこの動作をする、この照明を投射する、といったような上演のためのシナ
リオになっている。ダンサーへの指示箇所には、歩く方向を矢印や線で描いたイラストに
よる指示もところどころに書き入れられている（図 33）。 
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図 32：《少女たち》スケッチの一部（Technique 010）。プレスク・リヤン協会所蔵。 
 
 
図 31：《少女たち》スケッチの一部（Technique 009）。プレスク・リヤン協会所蔵。 
図 33：《少女たち》スケッチの一部（Technique 009）。 
プレスク・リヤン協会所蔵。 
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	 シナリオの最初は「L.1」から始まる。スライド映写機の可動式テーブルに括り付けた上
向きの「No.1」の照明を点灯させよとの指示だ。スライドの指示には「沈黙 silence」、ダ
ンサーへの指示には「とても長い静止 Immobilité très longue」とある。音楽はまだ開始され
ず、舞台は上を向いた小さなスポットライトのみの僅かな灯りで静かに《少女たち》の上
演が始まる。スライドは「D.1 presque rien...（ほとんど何もない…）」、「D.2 noir（暗闇＝テ
キストなし）」、「D.3 avec filles（少女たちと共に）」、「D.4 noir（暗闇＝テキストなし）」と
続き、その後「長い沈黙 long silence」が訪れる。作品名が黒い画面＝noir を挟んで提示さ
れる序の場面である。ここではダンサーは「長い静止」状態にあるので、ダンサー以外の
誰かがスライドを切り替えたと予測される。また、静止や沈黙が具体的にどのくらい「長
い」のか、何分、何秒と具体的には明記されていない。その次に、スライド側の指示には
「音楽の開始 dèpart musique」、ダンサー側の指示には「彼女は髪の毛を上げる elle remonte 
ses cheveux」と書かれた右横に「0”」の表記があり、時間がここからカウントされている。
《少女たち》の楽曲がおよそ 14 分間であり、フランス初演のパンフレットに書かれてい
た上演時間は「20 分」だったので、音楽が開始される前の沈黙の時間を十分に見積もられ
ている。音楽が開始されるとスライドは「D.5 Toscane / village avec pigeons（鳩たちとトス
カーナの村）」に切り替わる。鳥の羽ばたきと鳴き声のような反復音が聞こえるこの箇所
については、創作スケッチにも「鳩」のメモ書きが楽曲冒頭にあったことが思い出される。
スライドでは「トスカーナ」という固有の地名を明らかにしており、楽曲からは剥ぎ取ら
れていた具体的な「場所」のイメージをここで強く手繰り寄せている。可読性に欠ける投
影であるが、《少女たち》を音楽のみで鑑賞するのとは全く別体験となり得ることが、こ
のシナリオ冒頭の僅かな情報からも想像できる。「D.5」のすぐ下部には「mobilette」とあ
るが、これは「オートバイ mobylette」のタイポか。楽曲冒頭の pigeons らしき音響の後、1
分 04 秒付近のところで聞こえたバイクの走行音のようなものを示しているのではないか
と思われる。そして、照明とダンサーにも次の指示が与えられる。「No.1」に加えて「No.5」、
「No.2」の照明が追加され、そこでダンサーは「奥へと向かって行く elle va vers le fond」、
続いて「彼女は戻ってくる elle revient」。その右横には図 33 のように小さな四角と曲線で、
ダンサーの動き方を示したようなイラストが挿入されている。続くスライドは「D.6 orage 
toscan（トスカーナの雷雨→Orage toscan dans un paysage 風景の中にトスカーナの雷雨）」だ。
オートバイが走り去って行くのと同時に 1 分 19 秒から雷鳴が鳴り始めていたのを思い起
こしたい。スライドに表示されるテキストは、楽曲の音響内容をそのまま活字にしたもの
であり、説明的な役割と、可読性に欠けたイメージのような役割とを行き来する要素とし
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て機能する。スライドが切り替わったところで、再び照明にも変化が加えられ「L.3」が追
加される。舞台上は冒頭よりも大分明るく照らされた状態となる。ダンサーには「行って
戻ってくる – 円の四分の一 va et vient – 1/4 de cercle」と平面上の動きの指示があり、それ
は「普通の歩行 marché ordinaire」として「一度 1 Fois」のみ行われる。そして、スライド
が「D.7 carrière de / travertin（トラバーチンの採石場）」に切り替わった箇所の右端には「2
分」の時間表記がある。雷雨が過ぎ去り、摩擦音が聞こえ始めるのが 2 分 04 秒の辺りだ
った。シーケンス 1 のスケッチ分析の際に、フェラーリにとって「摩擦」は衝突や軋轢を
生む異質な要素同士を接触させて反応を起こすことへの快、並びにコノテーションとして
官能の象徴であると述べた。しかし上演で「採石場」と書かれたスライドが示されれば、
摩擦音がまた違った意味を含んで聞こえてくるはずである。「トラバーチン」は石灰岩の
種類で、イタリアが有名な産地である。摩擦音は、岩石同士が擦り合わされるような音に
も想像できてしまうだろう。例えば、報道写真において「テクストはイメージを共示する
役割、すなわちイメージに一つまたはいくつかの副次的シニフィエを《吹き込む》役割を
持った寄生的メッセージとなる」40と述べ、付されたテキストによって複数の解釈が起こ
り得ることを説明したロラン・バルトを引くまでもなく、採石場というシニフィアンが「キ
ャプション」として付加されることによって、聴衆はその対象をそれらしく
、、、
聞いてしまう
であろうことは容易に予測できる。それを前提とした上で、フェラーリはテキストを平ら
なスクリーンではなくわざわざ黒幕やピアノのようないびつな面に投影することを望ん
だのではないか。 
	 ここから先もスライドと並行して照明とダンスの指示が次々と示されていくが、ダンサ
ーの動作は類似した文言が続く。ダンサーへの指示についてフェラーリは「振り付け」と
書いたが、実質はほぼ水平の動きのみを示しており、四肢をどのように曲げ伸ばすなどと
いった細かな所作はダンサー本人に託していたものとみられる。 
	 次に「D.8 “vent”（「風」→”Il y a du vent” dit-il「風が吹いている」と彼は言う）」のスラ
イドに交換される。右端には「3分」、シーケンス 1のスケッチにも同じく 3分の箇所に「vent」
の記述があった。この dit-il の「彼 il」はフェラーリ本人であるはずだが、三人称で提示さ
れている。ダンサーという第三者、そして照明やテキストといった複数の要素が混入した
ことで、音楽そのものにあった私的で親密な目線からはやや距離を置いた別の地点へ身を
移したことが宣言される。そして「D.9 Forêt / strasbourgeoise（ストラスブールの森）」。ト
スカーナや、トラバーチンが想起させるイタリアの地から、フランス国内のストラスブー
                                            
40 ロラン・バルト『映像の修辞学』蓮實重彦、杉本紀子訳、東京：薩摩書房、2005 年、69 頁。 
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ルへと一気に北上する。ドイツとの国境に程近く、かつてはドイツに属していたアルザス
地方のこの地名が現れ、この後で楽曲に登場するドイツ語、イタリア語、フランス語の女
性たちの声に先駆けて、複数の地域性を混在させたイメージを表出させる。続く「D.10」
のスライド「oiseaux（鳥→On entend des oiseaux 鳥の声が聞こえる）」を《第二番》でフェ
ラーリが呟いた「夜の鳥の声が聞こえる J'entends bien des oiseaux de nuit」と比較してみた
い。《第二番》では主語が「私 Je」だったのに対し、ここでは、「私たち」あるいは不特定
の人々をも表し得る主語「On」を選んでいる。この選択も「vent」の際に言及したのと同
様の効果に値するだろう。「5 分」を過ぎたところでは、「D.11 Vallée de la / Faveur（好意の
谷）」という不思議な言葉がスライドに映し出される。アルザス地方にある谷の名称らし
い41。この谷が作品に何かの関わりがあるのか、現時点では調査できていないが、ピアノ
に投影された文字を判読できた聴衆は筆者同様に想像を巡らすことになろう。楽曲では、
まだ鳥の囀りが続く中で、短い「ドラムロール」のような音響が繰り返される部分である。
「7 分」の後にスライドは再びトスカーナへ舞い戻り、「D.12 grillons / de toscane（トスカ
ーナのコオロギ）」の鳴き声が聞こえる。クジャクの高らかな鳴き声が響き、シーケンス 2
へと移る 7 分 48 秒では、女性の話し声が始まる地点で「D.13 Filles de jour（昼間の少女た
ち）」のスライドが投影され、「8 分 30 秒」には「D.14 Filles de nuit（夜の少女たち）」に交
換される。フェラーリは女性たちの声に昼夜の情景を重ね合わせていたのだった。そして
「D.15 plusieurs filles / invisibles（姿を見せない何人もの少女たち）」と続く。フェラーリは
夫人と共に木陰から彼女らを「覗き見」していたのではなかったか。姿を隠していたのは
リュックとブリュンヒルドではなかったか。フェラーリはこのようにイメージに様々なズ
レや亀裂を生じさせ、受け手の混乱を楽しんでいるかのようである。「11 分 35 秒」には照
明が「Tutti」となり、スライドは「D.16 grand / chambardement（大きな混乱）」、ダンサー
への指示には「荒々しく Violence」とある。金属的な電子音が激しく鳴り響く付近だ。シ
ーケンス 2 の「サンバのクイーカのような」鼻歌が歌われている「12 分 15 秒」には「D.17 
Presque de la Forêt（ほとんど森から）」、これはシーケンス 2 のスケッチにもあった記述で
ある。フェラーリ夫妻が隠れてガサゴソと動いていた物音が聞こえる「13 分」には「D.18 
Bruit de l’observateur（観察者のノイズ）」のスライドが映され、やはりここで「観察」して
いた「誰か」の存在を仄めかしている。「13 分 37 秒」、フェラーリの呟きがテキストとし
て剥き出しになり（スライド「D.19 caché dans un arbre（木の上に隠れて）」）、そしてダン
                                            
41 Pierre Claudé, “France et Hugues Siptrott,”Association des professeurs de langues vivantes, Bulletin n° 55 - 
Novembre 1997, http://averreman.free.fr/aplv/num55-frames.htm accessed July 7, 2018. 
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サーは「静止 immobilité」したまま「14 分」に黒い画面に切り替わり（「D.20 noir（暗闇＝
テキストなし）」）、照明も「noir」＝暗転して終演する。 
 
 
3-4. まとめ	
 
	 本章では、カタログにおいて《ほとんど何もない第三番》とされていた《少女たち》を
取り上げ、《第二番》から受け継ぐ親密 intime な性格を、女性たちのひそやかな話し声と
して現れる言葉たちや《草上の昼食》をも引き合いに出しながら確認した。そして《第一
番》、《第二番》で実践したのと同じように、創作にあたってフェラーリが手書きで準備し
たスケッチに基づいて分析を試みた。《第一番》、《第二番》にはなかった、《少女たち》の
上演にあたってフェラーリが用意した指示書とシナリオを見ていくと、スライドと照明と
ダンスを伴う上演が行われ、音楽を手がけた作曲家であるフェラーリ自身が照明やダンス
の演出を行うなど隅々まで手筈を整え、現れてくるもの全ての責任を被ろうとするディレ
クターとして機能していることが分かった。また、音楽のみで《少女たち》を解釈しよう
と試みた実践と比較すると、様々なズレ、亀裂、矛盾が頻繁に浮かび上がってきた。視覚
的要素が付加されることにより、 観客は音のみならず光、人間（ダンサー）の身体、ス
ライドに投影される文字にも注意を向けることとなり、鑑賞の態度が自ずと変化すること
となる。言い換えれば音楽作品としてのありようが揺らぐことになるわけだが、フェラー
リは《少女たち》においてその変容を許したのだった。この形態による上演は常時的なも
のではないため、そこで言及した「特色」は《少女たち》の楽曲そのものに内在するもの
ではない。しかし、こうした別形態による上演についてフェラーリ本人が総合的に指揮し
た痕跡がスケッチに残されている以上、これがもう一つの《少女たち》の姿として作曲家
自らが積極的に創り上げた特別な側面であることは断言せざるを得ない。こうした特別な
側面があることそのものが、《少女たち》という作品のもつ「特色」の一つといえるので
はないか。 
	 森の環境音や人物の話し声を録音し、それらを材料として創作された電子音響音楽作品
であり、《ほとんど何もない》の題名が冠された作品でありながらも多くの要素が内包さ
れている。環境音を、聴覚的に断絶されていない音響の風景──フェラーリはあまり好ま
なかった語であるが「サウンド・スケープ」のように──として聞かせ、その作業の痕跡
はさりげなく覆い隠されている。女性の声のみが「唯一の場所あるいは唯一の時間という
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考えには従」42わず、環境音が録音されたトスカーナから離れて現実にはパリ近郊のスタ
ジオにあったものの、木の陰に隠れて女性たちを見つめ続けるフェラーリ夫妻は終始トス
カーナの森にいる。最終的に「想像上の」女性たちはどこかへ去ってしまったかもしれな
いし、まだ実はそこにいるのかもしれないが、主体はそこにとどまったままで、結局は終
始ほとんど何も起こらない。《少女たち》は、トスカーナの環境音による普段と変わらぬ
森の日常に、ニンフのような女性たちの声としての非日常を差し挟み、彼女らの存在によ
って仄めかされる官能性と親密性を逸話の焦点に合わせた逸話的音楽である。 
                                            
42 コー、229 頁。 
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第四章：《ほとんど何もない第四番》	
 
4-1. 背景	
	  
	 続く《ほとんど何もない》が作曲されたのは、《少女たち》が完成した翌年の 1990 年か
ら 98 年である。《少女たち》では付されなかった番号と副題が復活し《ほとんど何もない
第四番 村への登坂》と名付けられた。電子音響音楽作品である四つの《ほとんど何もな
い》の四番目であり、最初で最後の Sons mémorisés としての《ほとんど何もない》となる。
序章で述べた通り、フェラーリは《ミシェル・ポルタルの肖像》(1994-95) 以降、媒体の
変化や彼のこだわり故に、自身のフィックスト・メディアの作品形態に対し、Sons 
mémorisés という独自の呼称を用いるようになった。Sons mémorisés としての《第四番》は、
もはやアナログ・テープではなく現実音は DAT に録音され、コンピューターで編集作業
が行われた1。 
	 8 年間という長い創作の期間と副題には他作品が絡む事情があり、それについては後述
するが、まずはこの期間における時代背景やフェラーリの活動について確認しておく。《少
女たち》作曲後間もない 1989 年 11 月にはベルリンの壁が崩壊し、翌年に東西ドイツ統一、
また 1991 年には湾岸戦争勃発やソビエト連邦が終焉を迎えるなど、各地で国家の根本を
揺るがす出来事が続く動乱の時代であった。Windows95 の発売に象徴されるように、家庭
用コンピューター、インターネットが広く大衆に普及し始めたのも 1990 年代である。音
楽界をみてみると、フェラーリが影響を被ったと自ら公言するケージや、音楽院でかつて
師事したメシアンは 1992 年にこの世を去り、GRM の創設で協働したシェフェールも 1995
年に逝去した。フェラーリは 60 代、十分に大御所の域に達していた。1990 年には交響的
作品《快楽と悲嘆の物語 Histoire du plasir et de la désolation》(1979-81) でクーセヴィツキー
賞受賞、1991 年にはヘールシュピール《盲人の階段 L'escalier des aveugles》(1991) で二度
目のイタリア賞を受賞する。1993 年には、第三章で述べたようにケルンの WDR での委嘱
制作、1995 年にはフローニンゲンでの回顧展をはじめとするオランダ全土でのコンサー
ト・ツアー実施、1997 年はカリフォルニアでの講義やコンサートに招聘されるなど、フェ
ラーリの活動は国際的に評価されていた。一方、1982 年にヴァンヴに創設した回路の詩神
協会は事業が膨らみ、1992 年にアルフォールヴィルのより大きなスタジオへと移転する。
組織が大きくなるにつれ、フェラーリが当初企図していた趣旨とのズレや様々な軋轢が生
                                            
1 2016 年 9 月 10 日、パリのアトリエ・ポスト＝ビリッヒにてブリュンヒルド・フェラーリ夫人への取材。 
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じることとなり、1994 年にディレクター職を辞任。1996 年には完全に組織を去ることと
なる。回路の詩神協会がアルフォールヴィルに移転したのと同じ頃、フェラーリ夫妻は長
年住んでいたパリを離れる必要が生じた。第一章と一部重複するが、以下に夫人のインタ
ビューを引用する。 
 
1992 年、私たちがパリで借りていたアパートと、リュックが 4 歳から暮らして
いたアパートを売却しなければなりませんでした。私たちはそれを買う余裕が
なかったので、重い心でモントルイユに移り、郊外の家を買いました。それを
私たちの好みに改装し、ガレージを南向きの庭を見下ろすスタジオに変えたに
もかかわらず、リュックは郊外からパリへ通わなくてはならなくなり、コント
ルスカルプ広場やムフタール通りなど、彼の生まれたパリから追い出されたよ
うで、幸せではありませんでした2。 
 
	 フェラーリが生まれたロラン通り、かつて暮らしたカルディナル・ルモワーヌ通り、幼
少期に耳を傾けたリュテス闘技場のある 5 区に限らず、通っていた音楽院や、ミュジック・
コンクレート黎明期をシェフェールらと共に過ごした GRM のあるパリという街は、生き
た場所、愛した場所以上にフェラーリにとって特別な「場所」であり、そこから離れるの
は計り知れない喪失感に苛まれることであった。移り住んだ先は、最寄り駅までメトロで
ナシオン駅から僅か 10 分足らず、ターミナル駅であるパリ・リヨン駅からも 20 分かから
ない交通至便な地であるにも関わらず、「追い出された」とさえ感じてしまう程のフェラ
ーリの悲壮は、我々が想像できる範囲を超えている。モントルイユの邸宅は、非常に印象
的で眩しい空間だ。庭には様々な植物が育ち、大きな木には幾つもの CD が吊るされて太
陽光を反射しキラキラと光り輝いている。その木の下にはフェラーリの墓碑があった。屋
内に入れば生前の作業スタジオがそのまま残り、独特なオブジェやインテリアで彩られた
部屋に、フェラーリが作曲に使用したであろう白いピアノが花を添えている。このような
美しい家に移り住むことになったとはいえ、同じ頃に組織との摩擦も生じ始め、国際的に
評価され各国での活動も盛んに行っていた中でもフェラーリにとっては苦しい時期だっ
たのである。刺激的で多様性に満ちたパリの代わりに、穏やかな郊外の広い家で開放感を
手に入れ、輝かしい新生活の始まりだったはず、などとは言えないのだ。彼にとってのパ
リとは、それほどに特別な「場所」だったのである。夫人のインタビュー引用を続ける。 
                                            
2 Gayou, “Entretien avec Brunhild Meyer-Ferrari,” op. cit., p. 64.  
 113 
 
ある日、パリのナシオンの近くでスタジオを販売しているという広告を見つけ
ました。私たちはすぐに申し込み、1998 年にそれをアトリエ・ポスト＝ビリッ
ヒとしました、最初のスタジオがビリッヒだったので。それはビリッヒより美
しく大きく、より現代的でもありました。そしてもはや、それは他人と共有す
る必要のないものでした。それは私たちのスタジオでした。リュックが朝そこ
に着いた時、彼は本当に幸せだったことが分かりました。スタジオは今も存在
しており、私はそれを保持しています。全てのリュックのサウンド・アーカイ
ヴ、彼のインテリア、彼がそこに住んでいて働いていた当時のスタイルと共に
残してあります3。 
 
	 フェラーリは 1998 年、パリ 11 区のナシオン広場から徒歩 10 分余りの地に、彼のホー
ム・スタジオ「アトリエ・ポスト＝ビリッヒ Atelier post-billig」を創設する4。こうして、
パリを離れて 6 年が過ぎて、愛した地へと戻ることが叶ったのである。このアトリエは現
在も残されており、フェラーリが愛用していたコンピューターやシンセサイザーなどの機
材が揃い、棚にぎっしりと大量のテープ、DAT、CD といったメディアが保管されている。
それらは概して総数千点を超えているようにみえた。日差しが射し込む棚は赤、青、黄色
のベルベット生地のカーテンで覆われ、貴重なアーカイヴを保護している。アトリエの扉
には、水着姿の女性や車のフェラーリのロゴといった数々のユニークなマグネットが貼り
付けられている。壁には、コンサートのポスター、ギュスターヴ・クールベの絵画、フェ
ラーリがポーツマス・シンフォニアにチェロ担当として参加した 1980 年 10 月 28 日付の
証明書などが飾られている。また、一段と目を引くのが、ブリュンヒルド夫人から Manolo
という名前を与えられた、黒いサングラスをかけ髭を生やした大きな人形と、花柄のビス
チェとピンク色のスカーフを身に付けた女性の上半身のマネキン人形だ。魅力的なインテ
リアの中で仕事をするフェラーリの生前の姿が眼に浮かぶ。 
	 このアトリエ・ポスト＝ビリッヒで創作された最初の作品は、青版カタログによると《ヴ
ィーナスの感激 Les émois d'Aphrodite》(1986-98)とされている。器楽と電子音響のためのミ
クスト作品であり、この Sons mémorisés パートをアトリエ・ポスト＝ビリッヒで制作した。
                                            
3 Ibid. 
4 1996 年に彼自身のホーム・スタジオ「ポスト＝ビリッヒ」を作ったこともバイオグラフィーに記され
ているが、これは自宅のスタジオに命名したものかもしれない。 
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《第四番》は Sons mémorisés による作品として、「スタジオ・ポスト＝ビリッヒ」で制作
したとされている。これは脚注 4 に示したように 1996 年に命名したスタジオで、パリ 11
区の「アトリエ・ポスト＝ビリッヒ」とは別物のはずだが、作曲最中にアトリエが完成し
ていたならば、ここでも《第四番》のための作業が行われたに違いない。 
	 《第四番》はフランスとの国境に近いイタリアのヴェンティミリア Ventimiglia で録音さ
れた環境音が素材となっている。フェラーリはこの作品について以下のように述べている。 
 
私はいつも《ほとんど何もない》を発表する前に躊躇した。例えば、最初のも
のはその隠れ場所から出て行くのに 2 年間かかり、そのように続いた。そして
四番目にあたっては、9 年もためらった。しかし、今それがここにある。おそら
く、それは現実と嘘が混在している真で偽の《ほとんど何もない》だからであ
る。それはヴェンティミリアの古い村の登坂である5。 
 
「最初の」作品が隠れ場所から出て行くのに 2 年かかったと話す。1968 年夏にヴェラ・ル
カで録音した後、1970 年に《第一番》の創作を行うまで彼は、漁港の夜明けの音響を自分
の記憶、思い出として隠し持っていたのであった。《第二番》も作曲後 2 年間公開せずに
いたことは前述した通りである。そして《第四番》までは 9 年ためらったと語っている。
それは 1989 年 8 月に作曲した《少女たち》から、《第四番》が完成した 1998 年までの年
月を指すものであろう。さらに、これが「現実と嘘が混在」した「真で偽の」《ほとんど
何もない》であると話す。 
	 《第一番》のヴェラ・ルカ同様、筆者は《第四番》の環境音の録音地であるヴェンティ
ミリアを訪ねた。その経験も踏まえ、本章でもここまでと同じように「場所」の概念から
作品の原点を透かして見ることを試みた後、自筆スケッチ、「真で偽の」《ほとんど何もな
い》について、そして他作品との関連について考察を行う。 
 
 
 
 
                                            
5 Luc Ferrari, Analyses&Réflexions, “Presque rien n° 4. La remontée du village,” 
http://lucferrari.com/analyses-reflexion/presque-rien-n-4/ accessed July 10, 2018. 
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4-2. 《第四番》の「場所」	
 
	 島国日本に住んでいると、国境というものが特別なものに感じられてしまうのだが、
1985 年に署名されたシェンゲン協定施行後の欧州の多くの国では国境を跨ぐのにパスポ
ートは不要、電車に揺られているうちにいつのまにか別の国を走っていたようなことは珍
しくない。現在この圏内に住む人々にとって国境を越えるのは隣の県に行くような程度の
ものであろう。しかし国家が違えば言語はもちろん、文化や習慣の違いが確実にあり、壁
のない二国の国境付近であれば両国の特色を備えているのは確かだ。《少女たち》の上演
で用いられたスライドに書かれた地名ストラスブールならば、建築や食や様々な点でドイ
ツとフランス両方の影響を受けているだろう。 
	 《第四番》の音響素材が録音されたイタリアのヴェンティミリア Ventimiglia も、フラン
スとの国境に接している。筆者は 2017 年 9 月 20 日にこの地を訪れた。コート・ダジュー
ルから続く海岸線沿いの町で、ビーチを正面にみる飲食店に入れば、ほとんどの客がフラ
ンス人であり、店員もスムーズにフランス語で応対していた。メニューはイタリア語の下
にフランス語、その下に英語の表記があった。列車で到着したヴェンティミリア駅の電光
掲示板にも、一部にイタリア語とフランス語がみられたが、駅構内の看板や掲示の多くは、
イタリア語のみか英語併記のみであった。国境の町だがフェラーリは「深くイタリア的だ」
6と語る。いずれの国にも暮らしたことのない筆者にとっては相違を実感できないが、両国
をよく知るフェラーリにとってはこの国境の町が「イタリア的」であると感じたのである。
彼が訪れて 20 年以上経ったこの地で、とある飲食店の店員はたまたまフランス語を話し
ていたが、観光地化された感もなくどこか素朴な雰囲気のあるヴェンティミリアに住む
人々は、フェラーリが訪問した当時と変わらず勿論通常イタリア語を用いているはずだ。
《第四番》には、そのような一般の住民がイタリア語で話す声が終始聞こえてくる。しか
し事実、「国境の町」らしく、フェラーリとブリュンヒルド夫人がフランスから来た観光
客と分かれば、イタリア語訛りのフランス語で話しかけてくる。夫妻もまたイタリア語で
挨拶したり応答したりする。 
                                            
6 フェラーリ「センチメンタル・テールズ」156 頁。 
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	 ヴェンティミリア駅のすぐ裏は丘になっており、青い空に赤茶色の屋根が連なっている。
駅の表玄関からは、500m も歩けば海岸に辿り着く。海の近くまで丘が迫っている風景は
《第一番》の音響素材の録音地ヴェラ・ルカと似た印象を持つが、ヴェラ・ルカのような
入り組んだ地形はなく、海岸線は地中海を臨んで真っ直ぐに広がる。どこに立っても海が
感じられる景色からは、ヴェンティミリアが海の町であるという印象を抱かざるを得ない。
それほどに印象的な海があるにも関わらず、この町で録音された環境音を材料としている
《第四番》には、波音や、海を彷彿とさせる要素は一切用いられていない。曲中に海面の
水音が聞かれ、「海岸の夜明け」と副題で宣言している《第一番》とは対照的である。《第
四番》で人々が話している雰囲気から察するに、天気の良い夏のヴァカンス・シーズンや
日曜の昼下がりのようなのんびりとした時間のようだ。《第四番》の自筆スケッチを見る
と「1990 年 8 月に開始」の文字があり、フェラーリがこの夏のヴァカンスか小旅行として
訪問し、録音した様子が想像し得る。しかし夏の海は《第四番》に現れない。ヴェラ・ル
カでは海辺で聞こえる日々の循環に心を寄せ、《第一番》の作曲に至った。《第四番》で聞
こえてくる音は《第一番》とは──言わずもがな《第二番》、《少女たち》とも完全に異な
るのであるが──根本的に異なっている。実際にはこの滞在中、海にも訪れたと夫人は話
す7。だが、それ以上に丘の方へと登っていく先の音響に興味を抱いたのだ。海辺に向かう
                                            
7 2017 年 9 月 25 日、モントルイユのフェラーリ邸にてブリュンヒルド・フェラーリ夫人への取材。 
図 34：ヴェンティミリア。2017 年 9 月 20 日、筆者撮影。 
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「下のほう」は比較的「新しい村」8で、登っていくと住民が暮らす古いエリアがある。フ
ェラーリはヴェンティミリアの町で、観光客も多いであろう夏の海岸で聞こえる波音や話
し声よりも、人々が暮らす古くからある丘の上の日常に耳を傾けたのである。 
 
 
 
 
 
 
「カテドラルは見ましたか？L'avete vista la Cattedrale ?」 
「ええ Sì.」 
「良いでしょ E bella eh?」 
「そうですね Sì.」 
 
                                            
8 フェラーリ「センチメンタル・テールズ」155 頁。 
図 35 Cattedrale di Santa Maria Assunta 
2017 年 9 月 20 日、ヴェンティミリアにて筆者撮影。 
図 36：ヴェンティミリアの坂道。 
2017 年 9 月 20 日、筆者撮影。 
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と、現地の人とイタリア語でやり取りする夫妻の会話を聞けば、やはり彼らが旅行で滞在
している様を思い浮かべる。ヴェンティミリアでカテドラルを探すと、フェラーリが訪れ
たカテドラルそのものかどうかは分からないが、海に近い丘の上に古そうな教会 Cattedrale 
di Santa Maria Assunta を見つけることができた（図 35）。《第四番》の副題の通り、「坂を登
って」いくのだが、それは幅 2 メートルもない狭い路地で、両脇に隙間なくぎっしり民家
が軒を連ね、まるで家々の内部を渡り歩いていくようであった（図 36）。どの家屋も歴史
を感じさせる古い建物ばかりで、黄色や緑色などカラフルな外壁はあちこち塗装が剥げ落
ちている。各家からテレビやラジオの音が聞こえたり、食事の支度をしている良い香りが
漂ってきたりと、人々の日常生活の景色をすり抜けていくようだった。《第四番》でフェ
ラーリが歩き、マイクを向けた風景はこのようなものだったはずである。 
	 ここヴェンティミリアに滞在したフェラーリが耳を傾け、採集した現実の音たちは、主
に現地に暮らす普通の人々のごく日常的な会話や、彼らとのやりとりである。南仏の静か
な村の夜に散策していた夫妻が二人きりで囁くように会話した《第二番》や、夫妻が森の
中で隠れて聞いていた場面を「創造」した《少女たち》と、《第四番》での話し声の現れ
方は、異なる質を備えている。レコーダーとマイクを持ってヴェンティミリアの坂道を歩
いている旅行者のフェラーリ夫妻が、台本のない、人々との自然な会話を楽しんでいる。
生活の音そのものといった話し声だ。二人きりの囁きでもなく、スタジオで収録された呟
きでもなく、町を歩く最中に不意にマイクに飛び込んできた、ヴェンティミリアにいた名
前も知らない不特定多数の人々の声が《第四番》を形成する柱となっている。 
	 一体どのような会話がされているのか。これまでと同じように、ネイティヴ・スピーカ
ーに協力を仰ぎ、聞き取りを行った。声が極端に変調されている箇所も多く、しばしば言
葉が聞き取りづらいが、たわいもない話をしていることは確認できた。例えば冒頭では（0
分 16 秒） 
 
「いや、ここはとてもきついね Non, là, c'est trop dur.」 
「いいえ？Non?」 
 
足音と共に夫妻のフランス語でのやりとりが聞こえる。坂道を歩くのは大変ではないかと
フェラーリが夫人をいたわり、問題ないと答えた夫人に対し、その道を進んでいくことを
提案する（0 分 30 秒）。 
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「テレビの道を行こう On passe par la rue de la télévision.」 
「了解 D’accord.」 
 
フェラーリが「テレビの道」と言ってすぐ、どこからかイタリア語のテレビ番組らしき音
声が聞こえてくる。屋内で観ているテレビの音声が鮮明に聞こえてくる様子からは、都会
のように厳重に施錠する必要もない平和でのどかな町で、暑い夏に家の窓や扉を開けたま
まにしているような風景が思い浮かぶ。テレビ番組は映画かドラマのようだ。「黙れ！Zitta!」
などと夫婦喧嘩をしている男女のやりとりが続く中、バイクの走行音や子供達が遊んでい
る声といったテレビの外の音も重なって聞こえる。 
	 続いて夫妻がイタリア語で会話するのは酒屋か飲食店だろうか。フェラーリはフランス
語で「ワイン Du vin」と呟く（5 分 03 秒）。すると店員が「こんにちは Bonjour」とフラン
ス語で挨拶する。フェラーリはイタリア語で「こんにちは、ワインですか Buongiorno, vino?」
と応答する。店員はイタリア語訛りのフランス語で「試してみますか Vous voulez goûter?」
と夫妻に尋ねるが、彼らは「結構です、ありがとう No grazie」とイタリア語で答える。「と
ても暑いですね È troppo calda」、「そうですね Sì」といったやり取りから分かるように、や
はり季節は夏のようだ。夫妻は時に立ち止まり人々と会話し、坂道を登っていく。教会の
鐘も聞こえる。「こんにちは Buongiorno」「ありがとう Grazie」とイタリア語の挨拶が断片
となって繰り返される中、人々のざわめきや子供たちが遊んでいる声も背景に聞かれる。
フェラーリは子供にも話しかける。最初に「Bonjour」とフランス語、そしてイタリア語で
「Buongiorno」と続ける。 
 
「こんにちは。お名前は？Buongiorno, come ti chiami?」 
「パトリチア Patrizia.」 
「何歳？Quanti anni hai?」 
「6 歳 Sei.」 
 
さらに母親を呼ぶ子供の声や「紙をこうやって捨てたらダメでしょ、千回も言っているじ
ゃない！Non si butta la carta cosi, te l'ho detto 1000 volte!」と子供を叱る母親の声も現れる。
16 分間の楽曲の終盤、15 分のあたりでは中年男性が歌を歌いながら世間話をしている。
この歌と世間話は、イタリアのどこかの方言であり、二人のネイティヴ・スピーカーもほ
とんど内容を聞き取ることができなかった。イタリアには地域ごとの方言が数多くあり、
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それぞれ発音が異なるのみではなく単語さえも違ってしまう。別の地域の人々が話してい
るのを聞くと、共通する単語はあっても、会話全体の内容を理解することが困難だったり、
それがどこの地域なのかさえ把握できない場合もあるそうだ。同じ地域の人々同士のくだ
けた世間話ならば尚更だろう。日本の方言も地域や話者の年代によっては理解が難しい場
合もあり、様子は想像できる。ヴェンティミリア特有の方言なのか、あるいはイタリアの
別の地域の訛りなのかは判断がつかないにせよ、標準イタリア語ではないこの中年男性の
歌と世間話は、《第一番》の終盤で歌われる女性の歌と重なって見える。《第一番》の舞台、
旧ユーゴズラヴィアのヴェラ・ルカで歌われた歌は、当時は同じ国であったモンテネグロ
から来た女性によるものであり、ヴェラ・ルカで話されているクロアチア語とは多少の相
違がある程度だが、別の地域の方言であることは確かだ。異国までとは行かないまでも、
別の地域の方言というやや異質な要素を歌として取り込んだのはフェラーリの戦略であ
ろう。ここまでの《ほとんど何もない》電子音響音楽楽曲の終盤をみると、《第二番》は
歌の代わりに激しい雷雨と電子音が到来したが、《少女たち》では歌とまでは呼べないも
のの男性が鼻歌らしきメロディを奏でていた。《ほとんど何もない》電子音響音楽 4 作中
の 3 作の楽曲終盤で歌や鼻歌が用いられているのは偶然ではなく、フェラーリが意図的に
差し込んだはずだ。どれも歌唱と呼べるほどのものでもなく、女性が泳ぎながら歌う（《第
一番》）、あるいはサンバのクイーカにも聞こえる鼻歌（《少女たち》）、そして男性が世間
話も半分に歌う（《第四番》）といった、日常の環境音の一部としての音響である。そして
歌詞のある 2 曲はいずれも異なる地域性を含んだ異質な材料として楽曲終盤を修飾する。 
	 ともあれ《第四番》はヴェンティミリアでの夫妻の経験から構成された作品である。し
かし、フェラーリが作品解説に寄せた「現実と嘘が混在している真で偽の《ほとんど何も
ない》」という言葉を思い出したい。《第四番》は、フェラーリが夏に訪れた国境に近いイ
タリアの海辺の田舎町で、坂道を歩き人々と話した、彼らの日常生活の描写と単純に言い
切ってしまえるものでもない。 
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4-3. 分析	
 
4-3-1. 《第四番》のスケッチ	
 
	 前作の《少女たち》では、一部自筆ではなくワープロでタイプされたスケッチが存在し
た。それはダンスとスライドと照明を伴う上演のための指示書であった。また、創作のメ
モは当然手書きであったが、1980 年代から患っていた書痙の影響もみられ、文字に歪みや
震えが確認された。そして 2017 年 7 月 22 日に、ブリュンヒルド夫人より《第四番》のた
めのスケッチも電子メール経由で受け取った。これらは全て手書きであり、前作のように
上演のための指示書ではなく、完全に創作のメモである。フォルダには下記の 14 個の JPEG
ファイルが格納されていた。アルファベット順で並べる。 
 
①La remontee du essais titres 1990-1998,jpg 
②La remontee du village 1990-19981.jpg 
③La remontee du village 1990-19982.jpg 
④La remontee du village 1990-19983.jpg 
⑤La remontee du village 1990-19984.jpg 
⑥La remontee du village 1990-19985.jpg 
⑦La remontee du village 1990-19986.jpg 
⑧La remontee du village 1990-19987.jpg 
⑨La remontee du village 1990-19988.jpg 
⑩La remontee du village 1990-19989.jpg 
⑪La remontee du village 1990-199810.jpg 
⑫La remontee du village 1990-199811.jpg 
⑬La remontee du village 1990-199812.jpg 
⑭Remontée village chemise.jpg 
 
	 ①は「題名の試作 essais titres」、⑭は「ジャケット chemise」とあるのでスケッチの表紙
だろう、②〜⑬は同名が付けられたファイルであり、時間数や音響内容が記された、作業
に用いたスケッチである。 
 122 
	 ②La remontee du village 1990-19981.jpg から⑤La remontee du village 1990-19984.jpg は黄
色い升目の 1mm 方眼紙が用いられている。日付は付されていない。《第四番》の題名もこ
こには見当たらない。この 4 ページがセットになっており、これまでの作品にあったよう
に縦線、何分何秒、音響内容の記述がある。《少女たち》の B1、B2 のように同時に平行す
る縦線が、途切れながらも 6 列分あり、複数の録音データを各部分に当てはめていく作業
のメモが確認できる。左列には四角で囲んだ数字が 0〜16 まであり、これが「何分」を示
している。数分間にもなる長い縦線も多かった《少女たち》のスケッチに対し、《第四番》
のスケッチでは比較的短い縦線が目立ち、3 ページ目までは最も長い線でも 1 分間程度の
ものだ。かといって、聴覚上細切れに聞こえるわけではない。また、シーケンスの分割は
示されておらず、《第四番》が収録されている CD でもトラックには分割されていない。ス
ケッチでは「4 分」、「6 分 43 秒」、「9 分 50 秒」の三ヶ所に下線が引かれているが、大きく
場面が変わるような箇所でもなく、作業上のメモと思われる。これまで扱った 3 曲では、
フェラーリ自身が明確にシーケンスを三分割していたが、《第四番》では明記がない故、
様々な見解があり得るだろう。筆者は、冒頭から「Du vin」とフェラーリが呟く 5 分 03 秒
まで、音楽的要素と人々との会話が主となる 12 分 21 秒まで、同一の音楽的音響が続く最
後の 3 分半、の三つの部分＝シーケンスに分けられると考える。 
	 ⑥La remontee du village 1990-19985.jpg は水色の升目の 1mm 方眼紙を横方向に用いてお
り、「雌牛 Vaches」、「ホロホロチョウ Pintadas」、「Autobande 1」などの横に数字と横線が
ひかれている。数字は「15’59. 494」のように、何分何秒の後に 3 桁の数字が書かれており、
これは DAT のテープ・カウンターではないかと思われる。ヴェンティミリアで録音した
テープのメモのようだ。 
	 ⑦La remontee du village 1990-19986.jpg から⑪La remontee du village 1990-199810.jpg は、
升目のない白い用紙に文字と数字が書かれたスケッチである。このうち⑪La remontee du 
village 1990-199810.jpg は後述する他作品（ヘールシュピール《感傷的な物語 第五回：村
への登坂あるいは尻尾を掴まれた音たち》）のスケッチとして書籍に掲載されており9、最
上部には《第四番》副題の一部「La remontée」が書かれている。いずれもテープ編集のた
めの覚え書きのようだ。⑦La remontee du village 1990-19986.jpg と⑨La remontee du village 
1990-19988.jpg には日付が記されており、前者が「1998 年 6 月 18 日」、後者が「1998 年 6
月 14 日」とされている。創作の実質的な作業を行っていた時期がこのメモから確認でき
る。日付のない⑧La remontee du village 1990-19987.jpg にようやく「Presque Rien n ̊4」と題
                                            
9 フェラーリ「センチメンタル・テールズ」157 頁。 
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名が記載されている。《ほとんど何もない》のワードが登場するのは、①と⑭を除いた作
業メモの中で唯一このページのみである。 
	 ⑫La remontee du village 1990-199811.jpg と⑬La remontee du village 1990-199812.jpg は②
La remontee du village 1990-19981.jpg から⑤La remontee du village 1990-19984.jpg と類似し
たスケッチで、縦線、時間数、音響内容が書かれたものである。異なるのは、縦線が 1 列
のみであることだ。このスケッチ最上部中央には「La Remontée Brouillon 登坂 下書き」の
文字が四角い枠で囲われている。《第四番》の題名の表記はない。ヴェンティミリアで録
音した音響を注意深く聞き、例えば「7 分 58 秒の辺りから、カテドラルに関する女性との
会話を加える」といったような計画のラフスケッチであろう（図 37）。 
 
 
図  37：《第四番》スケッチの一部（La remontee du village 1990-199811.jpg）。プレスク・リヤン協会所蔵。 
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4-3-1-1. シーケンス 1（0 分 00 秒〜5 分 03 秒）  
 
	 ②La remontee du village 1990-19981.jpg から⑤La remontee du village 1990-19984.jpg の 4
ページのセットを参照しながら、三つのシーケンスごとに少し見ておきたい。 
	 最初のページの最上部には「オリジナルのモンタージュ Montage original」と、判読が難
しいが「何も音がない sons rien」だろうか（図 38）。そして「00 秒」に「moto」、「17 秒」
に「non là c’est trop dur」、「30 秒」には「on passe par TV」とある。後者二つはフェラーリ
が夫人に話しかけた言葉であり、最後の一つは「テレビの道を行こう On passe par la rue de 
la télévision.」を略記している。実際の楽曲で聞かれる音響がおおよそその通りに書き記さ
れており、このシナリオに沿ってフェラーリが作品を構築する作業を進めたことが分かる。
右横を見ると、「sons rien」の下に縦線、さらに別の短い縦線 2 本が右にある。一つには「た
め息 soupir」、「ブリュンヒルド Brunhild」もう一つは「テレビ繰り返し（あるいは 2）TV bis」
とメモが添えられている。ここで挿入されているテレビの音声を聞くと「十分 Basta」と
いう声が反復されている。編集の結果のようにも聞こえるし、同じ台詞を繰り返し発して
いるようにも聞こえるが、フェラーリの反復への興味がここにも現れている。 
	 1 分の少し手前、「on passe par TV」の下には「TV」とだけ書かれている。ここでは、先
にも触れた通りテレビ・ドラマか映画のワンシーンで夫婦喧嘩をしているような男女の激
しいやり取りが聞かれる。くぐもった話し声は、その手前に聞こえたフェラーリ夫妻の会
図 38：《第四番》スケッチの一部（La remontee du village 1990-19981.jpg）。 
プレスク・リヤン協会所蔵。 
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話の音質とは明らかに異なり、テレビから聞こえる音声であることは瞭然だ。どこかの民
家から漏れてくる音声のはずなのに、それは遊び回る子供達の声や生活音よりも近くで聞
こえる。テレビの内部で発生している出来事にフォーカスし、それを楽曲の始めに意識的
に組み込み、ドラマや映画の中の話であるはずの物語を利用するも、ここから始まる物語
は夫婦喧嘩とは関係がない。ここまでの僅か数十秒に二つの時空間の層が捻れ合っている。 
 
 
4-3-1-2. シーケンス 2（5 分 03 秒〜12 分 21 秒）  
 
	 5 分 03 秒「Du vin」というフェラーリの呟きがトリガーとなって、次の場面に移る。ヴ
ェンティミリアで出会った現地の人々との会話により、突如現実との接点が明白になるの
だ。ここまで背景に過ぎなかった住民の話し声が前面に現れ、夫妻の話し声と同じレイヤ
ーに並べられる。《第二番》での夫妻の囁きとも、《少女たち》で聞いた若い女性たちの多
言語のモノローグとも違う。作曲家自身が作品に姿を現し、そして他人との交歓を聴衆に
さらけ出すのである。それは見様によっては《第二番》や《少女たち》以上に親密 intime
で個人的なものだ。 
	 そしてこの部分でもう一つ特徴的なのが、音楽的要素である。スケッチを見ると 5 分 44
秒に「Musique LF」と書かれている。《第二番》にあった「Musique」と同様の扱いで用い
られており、環境音や人々の声、声を加工した音響のみで構成されていた所に、それまで
登場しなかった楽音的なモチーフがこの箇所に加えられているのだ。「Musique LF」は 6
分 43 秒、8 分 25 秒、9 分 51 秒、12 分 21 秒にも記され、同じように「音楽」のようなも
のが聞かれる。「LF」は彼のイニシャルだ。そうすると、《第二番》のようにフェラーリの
他作品との関連、他作品からの引用が考えられるが、《第四番》以外の作品に、ここで現
れる「音楽」と同じモチーフを確認することはできなかった。フェラーリは未出版の楽曲
も多いので、それらの中に用いられている可能性もあるため、この件については今後の課
題としたい。さて、「Musique LF」最初の三箇所（5 分 44 秒、6 分 43 秒、8 分 25 秒）とス
ケッチには記載のない 10 分 52 秒から登場するのは同じモチーフで、楽器音ではなくシン
セサイザーで演奏したような鈍い低音による同音型の反復が 30 秒間ほど続く。現れる度
に音量を増しており存在感を強めていく。8 分 25 秒では高音の金属的な音響も加えられて
いる。9 分 51 秒の箇所は 8 分 25 秒に現れたのと同様の鐘のような金属音がメインとなり、
反響と電子的なヒット音を伴いながら二度音程を繰り返すモチーフが挿入される。12 分
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21 秒からは、加工された声の音響が反復される中でシンセサイザーの持続音によるモチー
フが楽曲の最後まで続く。「音楽」以外の音響については、この二番目のシーケンスでは
最初のシーケンス以上に変調が施された人の声が多用されており、音響的な彩りが拡張さ
れている。 
 
 
4-3-1-3. シーケンス 3（12 分 21 秒〜16 分 00 秒）  
 
	 12 分 21 秒から三番目のシーケンスとなるが、スケッチの④La remontee du village 
1990-19983.jpg と⑤La remontee du village 1990-19984.jpg を見ると、12 分 21 秒から 16 分ま
で、一本の長い縦線が続き、13 分 35 秒の時点で他の列は姿を消している（図 39）。中年
男性の陽気な歌や笑い声、足音や生活の音、そして同一の「音楽」が続く部分である。結
尾に大きく「16 分」と枠で囲った横に、「オリジナルの時間は最終決定 Temps de l’original 
definitif」と下線付きで書かれている。楽曲は、電子音とヴェンティミリアの環境音が共に
フェードアウトして終結する。 
 図 39：《第四番》スケッチの一部（La remontee du village 1990-19984.jpg）。 
プレスク・リヤン協会所蔵。 
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4-3-2. 「騙し絵の現実」	
 
	 ⑭Remontée village chemise.jpg のスケッチに着目したい。全体を掲載する（図 40）。赤い
用紙に青と黒のインクで書かれている。ファイル名は「ジャケット chemise」だが、シナ
リオの表紙にしては雑然としている。日付がいくつも記され、作品名を試行錯誤した痕跡
が残されている。最も古い日付は、黒インクで右上に書かれた「1990年 8月に開始 commencé 
en Août 1990」の記述だ。ヴェンティミリアで録音を行った時期ではないかと考えられる。
用紙の一番上の青インクによる記述をまずは確認すると、二番目に古い日付の 1998 年 5
月の記述が右上にあり、左側には「村への登坂 La Remontée du Village」と《第四番》の副
題が書かれている。その下の「Presque Rien n ̊4」には取り消し線がひかれ、「あるいは騙し
絵の現実 ou La réalité en trompe l’œil」と続き、作品名を推敲した形跡がみられる。「Presque 
Rien n ̊4」を取り消しているということは、1998 年 5 月の時点では、この作品を《ほとん
ど何もない》とするのを一旦否定しているといえるのである。この時フェラーリは、ヴェ
ンティミリアでの録音をどのような作品として完成させるのか迷いを抱えていたとみら
れる。《村への登坂、あるいは騙し絵の現実》として音楽を構築していくのか、あるいは
それまで複数手がけてきた《ほとんど何もない》の四番目とするのか。その選択によって
作品の向かう方向は全く違ってきただろう。最終的にフェラーリはこの作品を《ほとんど
何もない》の一つと定めた。 
	 スケッチに戻ると「ou La réalité en trompe l’œil」までで一旦四角く囲われているのが分
かる。その下に括弧付きで「(私は自然の音が嫌いだ) (Je déteste les sons naturels)」と風刺に
溢れたフレーズがあり、これは後に付け加えたような別の枠で囲われている。自然の音や
現実の音を録音し、作品に用いてきたはずのフェラーリが、その音を「嫌いだ」と言って
いる。ここで言う「自然」をどのように捉えるかは様々な解釈があり得るが、この反語も
作品名の候補の一つだったのだろうか。括弧書きにしているのは、未だ扱い方を決めかね
ていた故かと思われる。 
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図 40：《第四番》スケッチの一部（Remontée village chemise.jpg）。プレスク・リヤン協会所蔵。 
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	 続いて、スケッチ中央の四角い枠の中を見てみたい。最上部と同じく《第四番》の副題
「La Remontée du Village」が青インクで、その下には女性形で「真実か虚偽か Vraie ou fausse」
と、後に追記したのか黒インクで書かれている。フェラーリが作品解説に寄せた「現実と
嘘が混在している真で偽の《ほとんど何もない》」を思い起こすだろう。男性形の「Vrai ou 
faux」ではなく女性形で書かれているので、フェラーリは女性名詞を形容するものとして
ここに置いたはずだ。この四角い枠の中では「登坂 La Remontée」のみが女性名詞である
ので、「登坂」について「真実か虚偽か」と疑ってかかっていると読み取れる。フランス
語の Remontée を「登坂」としたのは椎名の和訳に依拠しているが、椎名はこの単語につ
いて「文字どおりには『ふたたび登る』という意味をもつが、また『再構成』『再構築』
という意味もある」10と指摘する。この点については後にまた触れることとなるが、「ふた
たび登る」こと、あるいは「再構成」、「再構築」することに対してそれが「真実か虚偽か」
と疑問を投げかけるようなメモがここにあることには注目しておきたい。その下にはまた
新たな作品名候補か、青インクで「Montrer - cacher ou Presque Rien n ̊4」と書かれて、四角
い枠が閉じられる。Montrer は「見せる、示す」、そして cacher は「隠す、秘める」という
意味をもつ。真実と虚偽、見せることと隠すこと、といった二つの二項対立がここに現れ
ている。最上部にあった「騙し絵の現実」を別の言葉で言い換えた表現ともいえる。現実
ではないものをそれらしく見せるには、あるものは隠されるべきであり、見せるべきもの
のみを提示する必要があろう。「騙し絵の現実」、「真実か虚偽か」、「見せる - 隠す」はそ
の概念を宣言し得るワードである。それを表明すべきかどうか、ここでも彼は逡巡してい
る。四角い枠のすぐ下に再び青インクで「Je déteste les sons naturels」が、今度は二重引用
符付きで記され、下線も引かれている。右横には 1998 年 6 月 6 日の日付が確認できる。
この日付は黒インクで書かれているので「Vraie ou fausse」を追記した時点の日付である可
能性も考えられるが、いずれにしても最上部の 1998 年 5 月よりも後に検討を重ね続けて
いた形跡が見られるのである。 
	 更に、下線の下を見ると 1998 年 6 月 19 日の日付と共に「最終ミキシング Mixage final」、
「16 分」と黒インクの書き込みが確認できる。16 分は《第四番》実際の楽曲のデュレー
ションそのものであり、それを「最終ミキシング」としている。1998 年 6 月 19 日のこの
時点で楽曲時間をフィックスしたにも関わらず、作品名はまだ定まっていなかった。《第
一番》、《第二番》、《少女たち》では、創作メモの段階で《ほとんど何もない》と作品名を
スケッチに記していた。つまり既にその作品は《ほとんど何もない》として創作作業が行
                                            
10 フェラーリ「センチメンタル・テールズ」163 頁。 
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われていたことになる。しかし《第四番》では、1998 年 6 月 19 日に「最終ミキシング」
を行い「16 分」と定めたにも関わらず、作品名が未だ定まらずにいた。初めから《ほとん
ど何もない第四番「村への登坂」》として作曲したわけではなかったのだ。「16 分」の右横
に青インク、下に黒インクで書かれた四角い枠内には「Presque Rien」の文字が一言もない。
青インクの箇所は、取り消し線がひかれた「Presque Rien n ̊4」がない以外は最上部と同様
で「村への登坂 あるいは騙し絵の現実 La Remontée du Village ou La réalité en trompe l’œil」、
黒インクで書かれているのは、また新たな表現で「作家自身による村への登坂の混乱した
記憶 1990〜98 年 Souvenir perturbé d’une Remontée du village par l’auteur même 1990-1998」と
1998 年 7 月 15 日の日付である。しかし実は、同じ日付のある、この一文も含めた別のス
ケッチに、再び「Presque Rien」の文字が登場する。 
	 それは①La remontee du essais titres 1990-1998,jpg のスケッチである。「題名の試作」とフ
ァイル名をつけられたこのスケッチは、用紙を横向きに使用し、最上部左に 1998 年 7 月
15 日と黒字で書かれた以降は青インクでテキストが記されている。書痙も影響してか、フ
ランス人であっても判読が困難な箇所がここでもやはりあるのだが、以下に全文を引用す
る。括弧内は筆者による付記である。 
 
ほとんど何もない 
騙し絵の現実 
村への登坂 
私は自然の音が嫌いだ 
・・・判読不能・・・ 
  
作家自身による偽の村への登坂 
疑いの・・・判読不能・・・現実 
・・・判読不能・・・ 
混乱した現実 
混乱したイメージと 
（この頭に×が付されている）混乱した反響音 
  
 （枠で囲んで）- 作家自身による村への登坂の混乱した記憶 1990〜98 年 
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 （用紙右側半分に移って）村への登坂と作家自身による混乱した反響音 
 
以上のようなテキストである。冒頭に「Presque Rien」と書かれている。6 月 19 日にデュ
レーションをフィックスし、おそらく作曲の実質的な作業は終えていたはずのこの時期に、
フェラーリはようやくこの作品を《ほとんど何もない》であるとはっきり宣言したことに
なろう。しかしそこから幾つものフレーズが続く。実際に副題に添えられた「村への登坂」
の前に「騙し絵の現実」のくだりがあり、この時点でも未だ作品を表すキーワードとして
「騙し絵の現実」を表明する心算があった可能性もある。「私は自然の音が嫌いだ」、「作
家自身による村への登坂の混乱した記憶」のような、⑭Remontée village chemise.jpg のスケ
ッチにあった文言も見られるが、「作家自身による偽の村への登坂」、「混乱した反響音」
といった、新たな表現も差し挟まれている。題名の試作とされているが、もしそうだとす
るならば相当にフェラーリが迷いを重ねていた事実がここに証明される。どんな作品であ
れ、題名を付すには迷いが生じるものであるし──場合によってはさほど時間を要するこ
となくスムーズに決定することもあるだろうが──、一度決めたはずの題名を再考するこ
とは珍しくないだろう。一方これまでの 3 作《第一番》、《第二番》、《少女たち》では、少
なくとも編集作業メモの段階で題名が定まっていた。作業を終えてからも多少推敲はした
かもしれないが、創作を行っている時点で既に《ほとんど何もない》であった。《第四番》
創作は、題名に迷いを抱えたまま実施された。だが、最終的にフェラーリはそれを《ほと
んど何もない第四番》と命名した。その事実は確かである。従って、我々がこの作品を《ほ
とんど何もない》として考察する意味は十分にある。そして、それが《少女たち》までに
はなかった《第四番》独自の大きな特徴、《ほとんど何もない》電子音響音楽作品の創作
を重ねてきた中での新たな更新といえよう。また、このスケッチのおかげで、《第四番》
が別の作品名として発表される可能性があった仮説を立てることができたわけだ。それを
前提において《第四番》を解釈し直してみることがここでやっとできることになる。 
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4-3-3. 「尻尾を掴まれた音たち」	
 
	 ここで他作品と重ね合わせて《第四番》の考察を試みたい。それは第二章でもとりあげ
たヘールシュピール《感傷的な物語》である。この五つ目のシーケンスは《村への登坂あ
るいは尻尾を掴まれた音たち La Remontée du Village ou Les sons attrapés par la queue》とい
う題名を持つ。1990 年 11 月に回路の詩神協会で創作作業を行い、1991 年 8 月 14 日に南
西ドイツ放送でお披露目された。この《感傷的な物語 第五回：村への登坂あるいは尻尾
を掴まれた音たち》（以下、《感傷的な物語 第五回》と略記）についての作品解説を以下
に引用する。 
 
この《感傷的な物語》の音が集められた場所はヴェンティミリア、イタリアの
国境の町である。実際にこの昼寝の間、たくさんのことが聞こえる。まるで写
真家のように、リュック・フェラーリは彼のテープ・レコーダーで場所、場面、
人々を捉え、聴衆を古い村の散策へと連れて行く。 
昔...彼は鳩を追いかけた。 
「もし鳩を捕まえたいのなら、と彼の母は言った、尻尾に塩をかけなさい、と」 
「今日、私は音に塩をかける」11 
 
	 作品名にある《村への登坂》から分かるように、これは《第四番》と連結しており、作
品解説にある通りヴェンティミリアでの録音物によるヘールシュピールなのである。11 あ
る《感傷的な物語》のうち 10 のシーケンスが、フェラーリが過去に作曲した作品を引用
しながら、その作品の背景や物語を語るものとなっているのに対し、《感傷的な物語 第五
回》に限っては、その元となるものが存在しない。それどころか順序が逆なのだ。《第四
番》は《感傷的な物語 第五回》の 8 年後にあたる 1998 年に完成している。これが「1990-98
年」という長い制作期間の種明かしだ。ブリュンヒルド夫人によれば、《感傷的な物語 第
五回》と《ほとんど何もない第四番 村への登坂》は同じ作品の二つのバージョンとして
創作され、一つ目は《感傷的な物語》のために作られ、その後一つ目に大きく加筆修正し
て全くの別物として《第四番》が仕上げられた12。《第四番》ではフェラーリの声に電子的
                                            
11 Luc Ferrari, Analyses&Réflexions, “Conte Sentimental N° 5,” 
http://lucferrari.com/analyses-reflexion/conte-sentimental-n-5/ accessed July 15, 2018. 
12 2016 年 9 月 10 日、パリのアトリエ・ポスト＝ビリッヒにてブリュンヒルド・フェラーリ夫人への取材。 
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変調が加えられ、混沌としたイメージを作り上げたのに対し、初めのバージョン、つまり
《感傷的な物語 第五回》では変調を加えずに言葉そのものを認識できるように扱った。
確かに《第四番》を聞くと、声に極端な変調が施されて、言葉によって意味内容を表現す
るものとしてではなく、音響として鳴り響いている箇所がしばしば現れる。これら 2 作は
ただ単に同じ土地で録音した同じ音響素材を用いているだけでなく、照らし合わせること
で《第四番》の別の側面があらわとなる。 
	 《感傷的な物語 第五回》は「イタリアの午睡」という言葉から始まる。ブリュンヒル
ド夫人が監督、フェラーリが音楽を担当したとされている、24 分 49 秒のラジオ作品であ
る。16 分程である《第四番》よりも長い。《第四番》と同様にフェラーリ夫妻の会話やヴ
ェンティミリアの人々の声が聞こえてくるのだが、夫妻の声はヴェンティミリアの坂道を
歩きながら話す会話に加え、スタジオで録音したであろう役割の違った説明的な声が付け
足されており、性質や機能の異なる二種類の「話し声」が、話し声として内容を認識でき
る姿のままで現れている。《第四番》ではこの説明的な声は極端な変調がかけられた音響
として一部登場しており、物語の筋を伝えることや説明は必要とされていなかった。《感
傷的な物語 第五回》冒頭で夫妻が作品名や作者を紹介した後、ブリュンヒルド夫人がド
イツ語でこの作品を解説する。《第二番》における《感傷的な物語 第三回：北風の見たも
の》と同じように、台本が和訳された書籍を参照する。 
 
（今日は、よく知られた意味での音楽はありません。その代わりに、ある小さ
な町の日常音が聞こえてきます。この日常音は、作曲家にとって「逸話的音楽」
の概念と結びついて聞こえ、彼を刺激し、彼は語り始めます）13 
 
《感傷的な物語》では、他のシーケンスに「日常音」が用いられていないわけではないが、
確かに主たる題材はいずれも「よく知られた意味での音楽」であった。何しろ、このヘー
ルシュピールの 10 のシーケンスは、過去に作曲した音楽作品についての作品として入れ
子構造になっているものであるのだ。例えば、フェラーリがトゥシャンで出会ったアン
リ・フーレスのカルテットが「音楽」を演奏した《北風の見たもの》を引用しながら、フ
ェラーリがこの村を訪問することになった経緯やトゥシャンの村で出会った住民らとの
会話を題材とした物語を作り出したのが《感傷的な物語 第三回：北風の見たもの》だっ
たことは、第二章で参照した通りである。《感傷的な物語 第五回》での興味の対象は、逸
                                            
13 フェラーリ「センチメンタル・テールズ」154-155 頁。 
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話的音楽の概念と結びつく日常そのものであり、しかし夫妻が経験した日常は当然そのま
ま提示するものではなく「聴覚イメージによって」、「再構築」14される。 
	 では、このヴェンティミリアでフェラーリが刺激され、イメージを組み上げ、概念につ
いて作品の中で「彼が語り始め」たものが何だったか。国境に程近いけれども「深くイタ
リア的」とフェラーリが感じたこの町で、子供達がカードで遊んでいる様子を見て、別の
イメージが引き起こされる。 
 
この雰囲気は私にヴォルテラを思い起こさせる、なぜだかわからないが。たぶ
ん、それはイタリアが……。 
ヴォルテラのエトルリア博物館。 
この博物館はとても奇妙だった、なぜなら三階にわたって、墓碑が──あらゆ
る大きさ、50 センチメートルから 1 メートルまでの墓石が──陳列されている
んだが……、それぞれに横たわった人物が描かれているが、全員が左の肘をつ
いて、同じ方向を向いているんだ。（中略）それが三つの階全部、何十もの碑が
あって、だからこの一種の反復は私たちを完全に魅了したんだ15。 
 
フェラーリはヴェンティミリアに滞在しながら、トスカーナの町ヴォルテッラ Volterra を
思い出す。同じイタリアでも異なる地域に属し、異なる文化を持つであろう町のことが「な
ぜだかわからないが」心に浮かんだ。「たぶん、それはイタリアが……」とフェラーリは
語尾を濁し、結局我々には「わからない」。固有の地名、しかも一見何の関係もなさそう
な場所が突如現れ、フェラーリの頭の中に甦る奇妙な博物館16の記憶が、ヴェンティミリ
アとはまた違った場所の風景を我々に想起させる。椎名は「ヴォルテラの博物館の話はこ
の作品には関係がない」としながらも「博物館に収められている墓碑は故人の日常生活を
描いているが、ヴェンティミリア村のフェラーリによる録音もこの村の日常生活を描いて
いるということなのだろう」17と推測する。実際に関係がないかもしれないが、このよう
に作品内でフェラーリが発した地名であるからには、我々は何かの繋がりを見出そうと試
                                            
14 同前、163 頁。 
15 同前、156、158 頁。 
16 この博物館だろうか。左肘をついたレリーフの一部を写真で見ることができる。Museo Etrusco 
Guarnacci, http://www.comune.volterra.pi.it/museo-etrusco-guarnacci. accessed July 16, 2018. 
17 フェラーリ「センチメンタル・テールズ」、163 頁。 
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みてしまう。場所が引き寄せる不確かなイメージが垣間見え、《感傷的な物語 第五回》を
聴く我々の体験をより豊かなものとする。 
	 反復への興味に関しては第一章でも言及したように、フェラーリ自らしばしば語ってい
る。彼の音楽における枢要な因子の一つだ。1994 年、フェラーリが初期のピアノ作品《ヴ
ィザージュⅠVisage 1》(1956) について語った文章の中で、彼はこのように述べている。 
 
反復は私にとって、一つのやり方というよりも、時間についての社会的組織化
の観察であった。こうして見てみると、時間は、重層的に組織され、ある限ら
れた数の社会的・感情的な視点によって組織化されている。 
この意味で反復が私を魅了したのだった。反復とは、だから類似性と非類似性
もまた存在する場所である。すなわち、同じフレーズを二度繰り返したとして
も、それはもはや同じ瞬間ではないのである18。 
 
類似した要素の繰り返しが相似を生むのではなく、非類似性と時間の組織化に連結する。
「月曜日は他と同じような日だが、肉屋は閉まっている」19。火曜日もきっと他と同じよ
うな日だけれども多くの美術館は閉まっているし、日曜日ならほとんどの店が閉まってい
る代わりにマルシェが現れるだろう。人為的に設定された曜日に注意を払わなければ、そ
れらは「同じような」一日だ、しかしその場で起こっている出来事は「同じ」ではない。
そして第一章で引用したように、前日と同じ時間に乗った地下鉄でも違う人に出会い、例
え同じ人でも前日と違う服を着ており、このような日常の繰り返しの中にあるささやかな
相違や不均質さの蓄積が社会を組織していく。フェラーリはそこに、反復・循環への関心
を見出す。このヘールシュピール《感傷的な物語 第五回》にて改めてその興味を我々に
告げることで、ヴェンティミリアの日常・社会における反復・循環へ意識を向けさせる。 
	 ヴォルテッラの博物館の記憶を呼び覚ました後、再びフェラーリはヴェンティミリアの
坂道に我々を引き戻す。「こんにちは」、「赤ワインください」20と、台本和訳の書籍には夫
妻が赤ワインを依頼したように書かれているが、これは翻訳の誤りと思われる。実際には
楽曲を聞くと、ワインを勧める店員に対し、《第四番》と同じく「結構です、ありがとう」
と断っている。《第四番》ではブリュンヒルド夫人が「とても暑いですね」と気候の話題
                                            
18 コー、44 頁。 
19 Ferrari, “I was Running in So Many Different Directions,” op. cit., p. 97. 
20 フェラーリ「センチメンタル・テールズ」158 頁。 
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に移るが、ワインのエピソードには続きがあった。台本和訳には記載がないが、《感傷的
な物語 第五回》で夫妻はフランス語交じりのイタリア語で店員と話を続けるのである。 
 
「ワインはあなたが作っているのですか？」 
「赤ワインですか？」 
「ええ、この近くで葡萄を購入してここで作っています」 
「そうですか」 
「別の地域で購入するとコストもかかるし」 
「保存もきかないでしょ？」 
 
試飲は断ったけれどもワインに興味を持ち、会話を続けていたのである。《第四番》では
この会話は文脈から断絶された断片としてしか用いられていない。つまり、別の物語が形
作られているのである。会話のどの部分を切り取るかによって、如何様にも現実のごとく
見える虚偽の物語を創造することができるわけだが、《第四番》でフェラーリはヴェンテ
ィミリアの日常という真実を、例えばアルチンボルドや歌川国芳の寄せ絵のように、パー
ツを寄せ集めて「騙し絵の現実」として描いたのだった。思い起こせばこれは、ヴェラ・
ルカでフェラーリが製作に参加したモザイクも似た原理で、小さな断片を大量に継ぎ接ぎ
し、ひとまとまりの風景を構成するミュジック・コンクレートとの共通性を指摘した通り
だ。《第四番》では会話を切り刻んで「騙し絵の現実」を創造したのである。ここにフェ
ラーリが、作品名としてこの文言を採用しようとした内幕を見ることができるのではない
か。《感傷的な物語 第五回》には「騙し絵の現実」の言葉は現れない。フェラーリもブリ
ュンヒルド夫人も、一言もこの言葉を発しない。これは《第四番》のキーワードであって、
その 8 年前に完成されたヘールシュピールには該当しないのだ。 
	 赤ワインの香りを嗅いだのか、ブリュンヒルド夫人は「良い香りがするわ Ça sent bon.」
と呟く。そしてヴェンティミリアの環境音や人々の話し声が背景に聞こえている中で、「三
階で私はメロドラマティックに叫んだんだ、ここには主観と客観の完全な混乱がある、っ
て」21と、フェラーリはヴォルテッラの話題に戻る。ヴェンティミリアの日常とヴォルテ
ッラの回想がまた同時に進行し、ここで改めて二つの層を確認する。ヴォルテッラのエト
ルリア博物館には、全てが左肘をついて同じ方向を向いた人物を描いた墓石が三階まで続
いていたとフェラーリは説明していた。その「三階」で叫んだとは、事実なのかフェラー
                                            
21 同前。 
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リの頭の中での話なのか。ここでも真実と虚偽は曖昧に濁される。主観と客観とはヴォル
テッラの博物館で見た反復に関して言っているのか。フェラーリは以下のように続ける。 
 
台座に掘られたレリーフは、おそらく日常生活の場面を描いているんだろう（中
略）彫刻されたシンボル的身ぶりであろうと、日常的身ぶりであろうと、そこ
にこそ主観と客観の混乱がある22 
 
フェラーリがヴォルテッラで見た、左肘をついた幾つもの墓石は「日常」の反復を彼に思
い起こさせた。同じ方向を向いたそれぞれ異なるものの反復は、それぞれ異なる日常や時
間の蓄積を示唆する。ヴォルテッラとヴェンティミリアでの経験を行きつ戻りつし、ここ
でまた、ヴェンティミリアで出会った子供にフェラーリはまずはフランス語、そしてイタ
リア語で挨拶をする。《第四番》と同様だ。6 歳のパトリチアとの会話である。イタリア語
で年齢を聞き、しばらく話した後で「Ciao」と別れを告げる。坂道を歩く足音や、カテド
ラルには行ったかと夫妻に尋ねる女性の声も《第四番》で聞いたものと同じヴェンティミ
リアの日常の中での彼らの経験である。 
 
これらの日常的場面が、好むと好まざるとにかかわらず、私たちに残っている
ものだ。だから、人はこれらを客観的なものとして、物語として受け入れるこ
とを強いられる。当時は映画もないし、写真もない。これが彼らの写真だった
んだ23。 
 
「これらの日常的場面」はヴォルテッラの博物館のレリーフだけではない。ヴェンティミ
リアでのフェラーリの経験も同じであり、フェラーリは二重の意味で言っているはずだ。
坂道をのぼること、赤ワインを勧められること、子供に挨拶すること、全てが日常の場面
である。《感傷的な物語 第五回》で、そして《第四番》で聴衆はその日常的場面のような
音響の塊を「客観的なものとして、物語として受け入れる」だろう。日常生活を模したレ
リーフが「彼らの写真」であったように、日常で音を採集することがフェラーリにとって
の写真撮影なのである。 
 
                                            
22 同前、159 頁。 
23 同前、160 頁。 
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録音とは、私独自の、写真を撮るやり方だ。そこに感情をこめる。私は……、
音を探すのに、スカートをめくるようにする24。 
 
	 ドロットが「ほとんど何もないのポリティクス The Poltics of Presque Rien」で指摘して
いたように、フェラーリがスタジオから飛び出し、街中で音を拾い集めるのは、旅行客が
スナップ写真を撮るようなものであった。カメラマンが高価な機材を用いて撮影するプロ
フェッショナルな写真ではなく、誰にでも手に入るような道具で専門的な知識もなしに、
撮りたいものを撮りたいように撮る「アマチュアの写真術」である。構図も滅茶苦茶で、
被写体に焦点が合っていなかったり、カメラを持つ指が入り込んでしまったりするような
素人写真家の技であることを厭わない。「まるで写真家のように」と《第四番》の作品解
説にあった通り、フェラーリはそこに「感情」を込めて、好きだ、美しい、面白い、と思
った音を捕まえる。その散策に聴衆を連れて行く。レコーダーとマイクを手にし、自分が
良いと思える音を「スカートをめくるように」探す。長年の経験で培われた能力のみなら
ず、そこには勘や偶然もはたらくだろう。そうして捕らえられた音にはフェラーリの感情
がこびり付く。それを無理矢理に剥がそうとせずに音楽に組み入れるのが、フェラーリの
やり方であり、それこそ逸話的音楽の礎となるものである。 
 
たとえ一台のランブレッタのありきたりの音でも何か魔法のようなものをもっ
ている。なぜならそれは 1.5 メートルの狭い道だからだ。とつぜんの拡大ととも
に25。 
 
《第四番》の冒頭に聞こえたオートバイの音が、イタリアのメーカーが製造したスクータ
ーであるランブレッタかどうか筆者には分からないが、いずれにせよオートバイのエンジ
ン音は珍しいものではない。しかし、エンジンをかける人、その場所、天候、時刻など、
あらゆるバックグラウンドを背負ったその音響にフェラーリは感情やイメージを見出し、
それは「魔法のような」ものであると話す。「1.5 メートルの狭い道」は、前掲の図 36 の
写真を見れば一目瞭然だろう。確かにそこには香りや風や温度があり、人々の日常があっ
た。フェラーリも 20 年前に同じ村で同じような坂道を歩き、通り抜けていくオートバイ
の音や、人々の生活の音に寄り添い、彼の「感情」と共にマイクを向けたのだろう。《第
                                            
24 同前。 
25 同前、160-161 頁。 
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四番》、《感傷的な物語 第五回》に聞くヴェンティミリアの日常音は、フェラーリの感情
が剥がれ落ちずに残ったまま用いられる、彼の逸話的音楽の主たる材料となっている。 
	 25 分弱のヘールシュピール終盤、19 分 24 秒から作品名について、そして作品解説にも
あったように、子供の頃に鳩を追いかけた思い出について語る。鳩を捕まえるには、尻尾
に塩をかければいいと母親はアドバイスするが、塩など持って歩くわけがない。 
 
「マイクに塩をかける？」 
「音に塩をかけるのさ。 
塩を投げるテクニックを開発したのさ……。それから、音を尻尾の形のマイク
で捕まえるんだ」26 
 
フェラーリが録音したい音を捕まえることを、子供の頃に鳩を追いかけた経験と並べて語
っている。フェラーリが興味を示したものをどうにか捕らえようと試みるその原理は、幼
い頃の遊びの場から共通しているわけである。「音に塩をかけるテクニック」は、「スカー
トをめくる」テクニックに結びつくだろう。そして「尻尾の形のマイク」。例えばガンマ
イクに風防を被せれば、動物の尻尾のように見えなくもない。このヘールシュピールの副
題《尻尾を掴まれた現実》は、「音を尻尾の形のマイクで捕まえる」ことに由来するよう
だ。《第四番》では語られていないが、こういった録音に対するフェラーリの独自の概念
はヴェンティミリアでの録音にも当然直結し、音響を通じて《第四番》へ反映されている
と考えられる。 
 
「じゃあ、現実が不可能っていうのはほんとう？」 
「その質問には次の回でお答えしましょう」27 
 
ブリュンヒルド夫人の質問を軽やかにかわし、フェラーリは作品を終結へと向かわせる。
このヘールシュピールの締め括りの台詞はヴェンティミリアでの夫妻の会話だ。「町に着
くね」、「ここから登ろう」28。作品結尾に来て、ようやく「町に着く」と言っている。し
かしこれまでヴェンティミリアの町にいたのではなかったか。既にヴェンティミリアの坂
                                            
26 同前、162 頁。 
27 同前。 
28 同前。 
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道を登っていたのではなかったか。ここまで聞いてきたのは幻だったのか、これが「不可
能な現実」であったのか。《第四番》と同じヴェンティミリアの日常音や中年男性の歌や
フェラーリがイタリア語で挨拶する声が聞こえる中で聴衆に混乱を引き起こし、それをフ
ェラーリが陰から笑って見ているような様子が想像できる。こうして完成したヘールシュ
ピールを基とし、9 年のためらいの後に《ほとんど何もない》の名を擁した《第四番》を
発表することとなる。それは《感傷的な物語 第五回》の単なる引用や抜粋ではなく、共
通する感情や概念を持った新たな楽曲として生まれ変わった《ほとんど何もない》だった。 
 
 
4-4. まとめ	
 
	 フランスとの国境に程近いイタリアのヴェンティミリアで、夏の穏やかな休暇にレコー
ダーとマイクを持って坂道を登り、現地の住民との交流を楽しんだ経験から、フェラーリ
は二つの作品を創作した。一つ目はヘールシュピールの 1 シーケンスである《感傷的な物
語 第五回：村への登坂あるいは尻尾を掴まれた音たち》、もう一つは最初で最後の Sons 
mémorisés としての《ほとんど何もない第四番 村への登坂》だった。 
	 ヘールシュピール《感傷的な物語》は、ある種フェラーリの自伝のようなものだ。フェ
ラーリの過去作品を引用し、そのエピソードや概念を語る 10 のシーケンスとは性格を異
にする《感傷的な物語 第五回》でさえも。ヴェンティミリアの日常音、坂道で出会うイ
タリア人との会話、ヴォルテッラを思い起こしフェラーリが語る体験、そういった複数の
時間や場所が多層を成し、境界を曖昧にさせながら絡み合い、真実のような虚偽のような
物語を展開している。 
	 《第四番》はこの《感傷的な物語 第五回》の逸話をも背負い、しかし物語を分解して
独自の「騙し絵の現実」を再構築する。《ほとんど何もない》と名乗ることへのためらい
も見せ、夫妻の会話、背景としての人々の話し声、現地の住民との交流、激しく変調がか
けられた声の音響などにより、現実を「見せ」、「隠し」、「真実と虚偽」の《ほとんど何も
ない》を企てた。しかし音響加工・変調は、現実に異質な要素を差し込む効果として用い
られているものであり、ヴェンティミリアの現実音そのものは、ほとんど何も起こらない
ような日常の風景として提示され続ける。また、古い村の日常に入り込んだ夫妻と現地の
人々との会話は、ごくたわいない個人的なものであり、それは《第二番》からのキーワー
ド「intime」を引き継ぐものであった。 
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第五章：その他の《ほとんど何もない》	
 
	 前章までで、本稿の議題である電子音響音楽作品の《ほとんど何もない》4 作をひとま
ずは網羅した。電子音響音楽作品以外の《ほとんど何もない》の詳細な分析や考察につい
ては稿を改めることになるが、本章では、フェラーリが創作した同名を持つドキュメンタ
リー映画、ヘールシュピールの 1 シーケンス、ミクスト作品 2 作について、簡単にいくつ
かの点にフォーカスし、電子音響音楽の 4 作を読み解く手がかりへと結び付けたい。 
 
 
5-1.ドキュメンタリー映画《ほとんど何もないあるいは生きる欲望》1	
 
5-1-1.	映画とフェラーリ	
 
	 最初の《ほとんど何もない》から 3 年後、フェラーリは自らが監督した映画に《ほとん
ど何もない》と命名した。《第二番》の前に作られた二つ目の《ほとんど何もない》は、
南西ドイツ放送委嘱により制作されたドキュメンタリー映画《ほとんど何もないあるいは
生きる欲望 Presque rien ou le désire de vivre》(1972-73)である。 
	 映画を監督するということは作曲家の表現手段としては異例だが、他にも彼は 1960-70
年代に複数の映画作品を手掛けた。1962 年にジャック・ブリソ Jacque Brissot と共同名義
で監督し、音楽も作曲した《各国はその偉人を祭る Chaque pays fête son grand homme》を
発端とし、1972-73 年の《ほとんど何もないあるいは生きる欲望》まで、TV のためのドキ
ュメンタリーを含め 6 作の映画に監督として携わった。6 作といっても、ORTF 制作の《大
いなるリハーサル Les Grandes Répétitions》(1965-66) は五つの、《ほとんど何もないあるい
は生きる欲望》は二つのドキュメンタリーを擁し、実質的には 10 を超える映画・TV ドキ
ュメンタリーを監督したことになる。同時期に彼は作曲家として映画音楽の仕事を行うこ
とも多かった。青版カタログに記録がある最も古いものとしては 1958 年、1 分 28 秒のご
く短いミュジック・コンクレート作品《カプリコン Capricorne》が「視聴覚作品に現れる
ために作曲された歌 Chanson composée pour apparaître dans une œuvre audiovisuelle」とされ
                                            
1 本節は 2015 年 3 月 7 日に行われた先端芸術音楽創作学会第 23 回研究会での研究報告「コース・メジャ
ンの春景色を探しに──リュック・フェラーリの映画と音楽をめぐる一試論──」の発表予稿を元に、
大幅に加筆したものである。 
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ている。映画とは記されていないが、映像に付随する音楽として創作された最初の作品で
ある。翌 1959 年にはピョートル・カムレール Piotr Kamler 監督の抽象的実験映画《連続 不
連続 Continue Discontinue》に音楽を提供し、以降 1984 年まで 20 ほどの映画音楽を作曲し
た2。 
	 音にとどまらず様々な表現媒体に関心を寄せては、彼なりのやり方で創作に取り込んで
いったフェラーリが、映画の仕事に従事することとなるのは至極自然な成り行きだったこ
とだろう。彼は映像に熱意を持ち、実験映画を手掛けていた映画監督達と親しくしていた
3。フェラーリが映画と映画音楽に携わった時期は、半世紀を超える彼の創作活動の初期か
ら中期に位置付けられる。スライドと音楽による作品や演劇的要素を含むシアター・ピー
スといった、視覚的要素を取り入れた作品を積極的に発表していた時期と重複するのも偶
然ではないだろう。しかし、第三章でも少々触れた通り、映画監督の仕事は 1973 年、映
画音楽作曲の仕事は 1984 年で途絶えている。映画という仕組みを利用して実践する創作
の手段に対し、以前ほど肯定的な意識を保てなくなったのか。これは、単純に視覚表現全
般に対する関心が失せたといった問題ではないはずだ。実際 1990-2000 年代にも、スライ
ドを用いた作品や、映像を伴うインスタレーションを創作している。翻ってみれば、トー
タル・セリエリズム、ミュジック・コンクレート、ミクスト、シアター・ピース、スペク
タクル、インスタレーションなど、彼の表現における興味の矛先は常々他方向へ向き、都
度焦点をずらし続けていた。そのような中で彼が映画に関わらなくなった要因の一つは、
ドイツのラジオにおける音響芸術、ヘールシュピールへの強い関心にあるのではないか。
映画の如くイメージや物語を描く手段として、聴覚的刺激のみによって表現するそれにフ
ェラーリの興味が移った、あるいはその仕事の中に、映画以上に自らの思う像を描ける可
能性を発見したと考えられよう。 
	 この映画は《第一部：コース・メジャン Première partie : Le Causse Méjean》、《第二部：
ラルザック高原 Deuxième partie : Le Plateau du Larzac》の二部構成で、それぞれがおよそ 1
時間の作品である。現在は SWR に統合されたかつての南西ドイツ放送 SWF より、フェラ
ーリに TV 放映のための映画制作の委嘱があり、創作された。メジャン、ラルザックは南
仏の山岳地帯に位置する地の名前である。これらの「場所」を映画の舞台とし、そこで当
                                            
2 フェラーリが作曲した映画音楽の一部が集められ、2017 年に 3 枚組 CD、COMPLETE MUSIC FOR FILMS 
1960-1984 がベルギーの Sub Rosa から発売された。そこには、最後の映画音楽作曲となった《マチュー
の眼 Les yeux de mathieu》(1984)や、70 分を超える大作《クロノポリス Chronopolis》(1981-82)などが収録
されている。 
3 コー、60 頁。 
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時起きていた農業に関する社会問題を映画のテーマに定めたのは、放送局ではなくフェラ
ーリ自身であった4。16 ミリ映画の脚本、監督、音楽をフェラーリが手掛け、音楽は GMEB
（ブールジュ実験音楽グループ Groupe de musique expérimental de Bourges）のスタジオに
招かれて作曲を行い5、GMEB がこの映画の共同製作としてクレジットされている。 
 
図 41：2014 年 10 月に開催されたフェラーリの映画上映イベントのフライヤーの一部。 
《生きる欲望》計 2 部を含む 3 作が東京と京都で上映された。《生きる欲望》は京都のみでの上映。 
 
	 映画の主人公は、活動家の男性ロルフと写真家の女性エリカ6のカッブルで、ドイツ語と
フランス語を操るエリカは、フランス語を喋る農民たちとドイツ語を喋るロルフの間に立
ち、通訳・仲介者としての役割を担う。社会的、政治的な問題を抱える農地を取材に訪れ、
答えを導き出そうとする二人の姿を撮影するが、終幕に明確な結論を提示することはなく、
監督であるフェラーリが何らかの主張を仄めかすこともなく、ただ彼らの訪れた土地の
                                            
4 ブリュンヒルド・フェラーリ夫人からの電子メール。2015 年 2 月 13 日受信。 
5 同前。 
6 フェラーリが音楽を手掛けた映画《アベス広場 Place des Abbesses》(1977) の監督エリカ・マグダラン
スキ Erika Magdalinski。 
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人々の生活を慎重に見つめ、聞き、その情景をまるで剥き出しのままに鑑賞者に投げかけ
る体裁をとる。一つの場所でその環境を観察し、登場人物たちにさえほとんど何も起こら
ないこの映画は、音楽作品の《ほとんど何もない》と同じ概念の元で構築されたとブリュ
ンヒルド夫人はいう7。何も起こらない中で様々な人物の思惑や生き様が交錯する有様には
多くがあり、ドキュメンタリー映画とて勿論多くの演出や編集が行われているが、《生き
る欲望》で我々が得る感触は、緻密な音響編集が為されて実際には多くがありながらもま
るで作曲家の介入が無いような素振りを見せる《第一番》を彷彿とさせる。次の項ではこ
の映画の《第一部：コース・メジャン》を取り上げ、作中に現れる音楽との関連を考える。 
 
 
5-1-2. 《ほとんど何もないあるいは生きる欲望	 第一部：コース・メジャン》	
 
	 《第一部：コース・メジャン》は、南仏の僻村を舞台としたドキュメンタリーである。
「コース」とは「南仏の石灰質の不毛な台地のこと」8だ。1973 年 4 月に僻村メジャンを
訪れたロルフとエリカは、荒涼たる地で牧畜や農耕によって生計を立てる住民たちと会話
し、共に食事をとり、1 週間彼らの家に寝泊まりする。彼らが直面する農業問題に対して
議論を交わし、そして終局には次なる土地、映画第二部の舞台となるラルザック高原へ向
かうためにメジャンを後にする。冒頭のクレジットで出演者が紹介された後「彼らはある
農家に泊まることとなった Sie haben bei einem Bauern ein Zimmer gefunden. / 彼らはルポル
タージュを行っている Sie machen eine Reportage. / 農民たちに問いかけて Sie befragen die 
Bauern… / 考える …und überlegen.」とドイツ語のインサート・タイトルがイントロダクシ
ョンとして表示されるが、以降は登場人物に全てを委ねられ、二人と農民たち、あるいは
集団農園 GAEC のアドバイザーであるガリエールとの会話のみで進行し、状況を解説する
第三者の存在はない。二人が熟議を交わすのはほぼ決まってメジャンの荒地の真ん中で、
その背後にはまさにほとんど何もない寒々しい景色が広がる。 
	 この《第一部：コース・メジャン》の映画音楽として用いられているのは、フェラーリ
の電子音響音楽《春景色のための直観的小交響曲 Petite symphonie intuitive pour un paysage 
de printemps》 (1973-74) である。この楽曲の作品解説をみると、映画音楽として作曲され
                                            
7 ブリュンヒルド・フェラーリ夫人からの電子メール。2015 年 2 月 13 日受信。 
8 2014 年 10 月 23 日プレスク・リヤン協会日本支局ブログ 
http://association-presquerien.hatenablog.com/entry/2014/10/23/093819. accessed October 28, 2014.  
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たことは一言も述べられていないが、「コース・メジャン」の地名とそこでの体験が綴ら
れており、《ほとんど何もないあるいは生きる欲望 第一部：コース・メジャン》との関連
を匂わせている。《春景色のための直観的小交響曲》は録音音響を編集して構築されたフ
ィックスト・メディアの電子音響音楽作品で、楽器音・電子音・環境音と、大きく分けれ
ば三種の音響要素から構成されている。楽曲のメインを担う、豊潤なエコーがきいたフル
ートの音響は、コンサート・フルートではない素朴な笛のようである。電子音は、時とし
て環境音と判別不能であるほどの細やかな音響が目立ち、映画の中でもそれが現場で聞こ
えてきた環境音なのか楽曲中の電子音なのか、境界が曖昧で音楽の所在を見失いがちにな
る。高音の唸りは虫や鳥の鳴き声にも聞こえ、一定の速度でカタカタと鳴る音響は映画に
現れるトラクターの走行音と一体化する。環境音は、人々の話し声＝映画の登場人物らの
会話、物音、動物の鳴き声などを含み、これらはメジャンで録音されたものだ。 
	 《第一部：コース・メジャン》ではのべ 30 分間以上の場面に《春景色のための直観的
小交響曲》が用いられている。農民らへのインタビューが開始されるとこの楽曲は退くの
だが、一箇所のみ、インタビュー中にも楽曲がかぶせられている場面がある。映画の 32
分 20 秒辺りから始まる羊飼いの男性アヴェスクへのインタビュー場面に限っては、羊の
鳴き声と共に楽曲が寄り添うのだ。ここで注目したいのが 33 分 57 秒の「笛を吹くんです」
というアヴェスクの一言である。毎日羊の世話をする孤独な彼は、余暇にしばしば笛を吹
く。つまりこの場面で鳴らされている楽曲のフルートは、アヴェスクの象徴なのだ。それ
故に、アヴェスクのインタビュー箇所に限ってフェラーリは音楽を止めず、「笛を吹く」
という彼の言葉に、その象徴となる音響をかぶせたといえる。 
	 《春景色のための直観的小交響曲》の作品解説後半では、楽曲の軸となる主題が明らか
にされる。コース・メジャンの地でフェラーリは羊飼い達に出会うこととなった。その一
人が「私は退屈することはありません。私は風景に耳を傾けています。時々私は笛を吹き、
そして私に語りかけてくるエコーに耳を傾けるのです」9と話した。これは《第一部：コー
ス・メジャン》の中でロルフとエリカからインタビューを受けた羊飼いアヴェスクが語っ
た内容そのものではないか。フェラーリは「彼のことを考えながら、私は自分の音楽にフ
ルートとそのエコーを用い」10、そしてこの楽曲を完成させたのだ。《春景色のための直観
的小交響曲》は映画のバック・グラウンド・ミュージックではなく、《第一部：コース・
                                            
9 Luc Ferrari. liner notes to “Petite symphonie intuitive pour un paysage de printemps,” in Acousmatrix 3. 
BVHaast: BVH 9009 (CD), Released 1990.  
10 Ibid. 
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メジャン》から視覚的要素を抜き出し、音楽作品として構成し直したものだったともいえ
よう。《第一番》がヴェラ・ルカでのフェラーリの経験と結びついているのと同じように、
メジャンという場所で見聞きした経験をベースに映画《第一部：コース・メジャン》、そ
して《春景色のための直観的小交響曲》が生まれた。この 2 作は、それぞれが異なる題名
を持った別の作品としてありながらも同じ逸話を共有し、フェラーリが数年後に手がける
こととなる《第二番》と《北風の見たもの》のような関係性を備えている。 
 
 
5-2. ヘールシュピール《いま	第三シーケンス：ほとんど何もない》	
 
	 1981 年 9 月から 1982 年 4 月にかけて創作された《いま あるいは私の日常生活は、場所
と時間の混乱の中にある Jetzt, oder wahrscheinlich ist dies mein Alltag, in der Verwirrung der 
Orte und der Augenblicke》（以下、《いま》と略記）は、12 のシーケンスからなるヘールシ
ュピールである。フランクフルトのヘッセン放送ヘールシュピール部門による制作で、
2012 年にはドイツのレーベル WERGO より三枚組 CD として発売された。この CD はカー
ルスルーエのZKM (カールスルーエ・アート・アンド・メディア・センター Zentrum für Kunst 
und Medientechnologie in Karlsruhe) のプロジェクトとして、三枚目のディスクは様々な作
曲家が《いま》の音響素材を用いて新たに創作した作品を収録してあり、オリジナルであ
るフェラーリの《いま》は二枚のディスクに収められている。作品解説にはこのようにあ
る。 
 
聴くということは、夢や思考のようなもので、何かを語るものであるが、そこ
ではイメージはぶつかり合う。現実性を失いながら他のものを獲得する。つま
り同時にいくつもの現実がある中に思考上生きるということだ。変形されなが
ら、時には元来の形より本当に近い。ああ、思考とは悩ましいものだ…11 
 
	 第二章と第四章で参照したヘールシュピール《感傷的な物語》は、主にフェラーリの過
去作品を引用し、創作の経緯や背景といったエピソードを語るものであり、それぞれのシ
ーケンスが独立していた。一方で《いま》は、シーケンス間に聴覚上の区切りがない箇所
もある。複数のシーケンスに過去作品が引用されているなど検討すべき点が多々あるのだ
                                            
11 Luc Ferrari, Catalogue, “1982,” http://lucferrari.com/catalogue/1982-2/. accessed July 21, 2018 
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が、それらは本稿の目的からは外れるのでここでは割愛する。本節で取り上げるのはこの
ヘールシュピールの三番目のシーケンスである。その題名が《ほとんど何もない Presque 
Rien》とされているのだ。1981-82 年とは、《第一番》、《生きる欲望》を経て《第二番》を
作曲し、2 年間の沈黙の後に初演も済ませていた頃である。この時点で 1989 年の《少女た
ち》の構想が既にあったかどうかは推し量る以外にないが、いずれにせよ一連の《ほとん
ど何もない》に何某かの結びつきがあると想像してしまうのは当然だろう。事実、《いま 第
三シーケンス：ほとんど何もない》では《第一番》を引用し、フェラーリが《第一番》に
ついて語っているのである。17 分 17 秒あるこのシーケンスの、3 分 41 秒から聞かれるモ
ノローグでフェラーリが呟く「ユーゴスラヴィアのほとんど何もない港 un port de presque 
rien en Yougoslavie」という言葉からも分かるように、彼は《第一番》のアイディアを話し
ているのだ12。8 分を過ぎたところから、聞き覚えのあるヴェラ・ルカの港の夜明けの音響
が立ち現れる。その直前までインダストリアルな機械音に覆われていたのが瞬く間に引き
波のように後退し、代わりに静謐な「ユーゴスラヴィアのほとんど何もない港」の風景が
広がる。3 分ほど続く穏やかなボートのエンジン音や人々の声は、確かに我々の知る《第
一番》の音響である。 
	 このシーケンスの冒頭は二番目のシーケンスから途切れなく続いており、フェラーリの
フランス語による話し声と、男性が話すドイツ語が重なって聞こえるが、二人が会話をし
ている様子はない。フェラーリはマイクロフォンの位置についてブリュンヒルド夫人に話
しかけている。時折、テープを回したり止めたりする音が聞こえる。ドイツ語の男性は夫
妻と同じ場所・時間にいない。それ以前に録音された声である。テープに録音された音響
と、そのテープを聞いている場の音響という二種類の「場所」と「時間」が交錯する様は、
副題で示唆された《あるいは私の日常生活は、場所と時間の混乱の中にある》そのもので
ある。冗談を交えながらフェラーリと夫人の会話が挟まれる。フェラーリが土砂を運ぶク
レーンの話をしている背景では、重機を操作するような音や作業している人々の声が聞こ
える。と思えば、突然テープを止める音がして重機の音は切断され、今度は《第一番》の
「理論的なアイディア une idée théorique」についてフェラーリが語り始める。その後にも
再び重機の音が戻ってきて、フェラーリは作業員に話しかけており、しばらくするとユー
ゴスラヴィアの港の音響が広がってゆく。 
	 14 分以降ではフェラーリがフランスとドイツのマルシェの違いについて話している。ド
イツと違ってフランスでは店員が客に声をかけるときは歌うように呼びかけ、それは南へ
                                            
12 本作で話されているフランス語の聞き取りはアルマンド・バリス氏の協力による。 
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行く程その傾向が高く、イタリアのマルシェでは更に歌らしくなる。《ほとんど何もない》
の概念や《第一番》の内容からは大きく乖離した印象を受けるが、このようなイメージの
絡み合い、「場所」と「時間」の交錯がこのヘールシュピールの主軸であったのだ。《第一
番》を引用し、アイディアを語ってはいたものの、《いま 第三シーケンス：ほとんど何も
ない》はそこへ様々な混乱や錯綜の要素を混ぜ込んでいる。「私の日常生活は、場所と時
間の混乱の中にある」ことを《第一番》を材料として活用しながら描いた、電子音響音楽
作品とは異なる質を備えた《ほとんど何もない》の一つである。 
 
 
5-3. ミクスト作品《楽器とほとんど何もない》	
 
	 最後二つの《ほとんど何もない》は、いずれも器楽アンサンブルと電子音響によるミク
スト作品である。時は既に 21 世紀、フェラーリは 70 代を迎えていた。2001 年 4-11 月に
作曲された《楽器とほとんど何もない Presque Rien avec Instruments》は《概念の開拓
Exploitation des Concepts》シリーズの 5 作目にあたり、青版カタログには《ほとんど何も
ない第五番》と書かれている。作品形態は「増幅された 15 の楽器と記憶された音のため
の Pour 15 instruments amplifiés et sons mémorisés」とされており、器楽アンサンブルは、フ
ルート、オーボエ、クラリネット、バス・クラリネット、ファゴット、トランペット、ト
ロンボーン、ピアノ、パーカッション、第一ヴァイオリン、第二ヴァイオリン、ヴィオラ、
チェロ、コントラバスという編成である。「増幅された」とあり、上演時に PA を用いるこ
とを示している。そして器楽アンサンブルに合わせて、メディアにフィックスされた音響
が再生される。この楽曲では、テープ・パートを Sons mémorisés と呼んでいる。二人の音
楽家ノエル・アクショテ Noël Akchoté (1968-)、ロラン・オゼ Roland Auzé (1964-) とフェラ
ーリによる「ネオ即興 néo improvisé」のセッションを録音したものである。録音は回路の
詩神協会の「ジョン・ケージ・スタジオ」にて行われ、ミキシング作業までをクリストフ・
ハウザー Christophe Hauser が手がけた。一度きりの録音であった13。三人の「ネオ即興・
セッション」には、幾つかのルールが設定された。それは「可能な限り機材の認識を少な
く」、「マイクロフォンの空間で演奏する」、「クローズアップするためにマイクは手に持つ」、
                                            
13 Luc Ferrari, Analyses&Réflexions, “Presque rien avec Instruments,” 
http://lucferrari.com/analyses-reflexion/presque-rien-avec-instruments/. accessed July 23, 2018. 
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「最大限の慎ましさという意味で『ミニマリスト』の精神で演奏する」14ものであった。
これらのルールを見ると、フェラーリがミニマリズムの最初のアイディアであると語った
《第一番》を始めとする、電子音響音楽の《ほとんど何もない》の概念を受け継いでいる
ことは明白だ。フェラーリは「この作品は《ほとんど何もない》として構成され、そして
そのコンセプトとの連続性がある」15とした上で「録音によって捕えられた現実の多かれ
少なかれ直接的な語りとしての他の《ほとんど何もない》とは異なり、抽象的な作業を扱
っている」16と述べる。「他の」つまり 4 作の電子音響音楽の《ほとんど何もない》と焦点
の相違があることも示唆する。楽器を使用することに加え、Sons mémorisés すら「抽象的
な作業」であると述べる。Sons mémorisés は、しばしば「抽象」とは対照的な属性を持つ
逸話的音楽と結びつけられる類の音楽だが、この作品ではそこから距離を置く。《楽器と
ほとんど何もない》は 2004 年 4 月 6 日にパリで初演された。演奏の録音は出版されてい
ない。そこで筆者は、2014 年 6 月 16 日に回路の詩神協会から初演の録音を、2014 年 7 月
15 日にブリュンヒルド夫人から楽譜のスキャンデータとテープ・パート＝Sons mémorisés
の九つの録音を入手した。 
	 演奏録音は 29 分 06 秒、楽譜のフォルダには 70 の JPEG ファイルが格納されている。表
紙、作品解説がタイプされた 1 ファイル、テキストによるインストラクション 2 ファイル、
各パートに対する譜面のインストラクション 1 ファイルと、65 ページ分の総譜のファイル
が含まれる。テキストによるインストラクションを見ると、この楽譜のほとんどの箇所が
小節線なしに書かれており、便宜上、5 秒ごとに点線で垂直に区切られていると記されて
いる。冒頭に「♩=60」と書かれてはいるが、楽曲としてテンポの指定はないとする。縦向
きの矢印は同時に演奏するタイミングを示している。総譜の最初と最後のページを掲載し
ておく（譜例 1、2）。 
 
 
 
                                            
14 Luc Ferrrari, “Exploitation des Concepts (1999-2002),” in Musique dans les spasmes, edited by Brinhild Ferrari 
and Jérôme Hansen. (Dijon, Paris: les presses du réel, 2017), p. 173. 
15 Ibid. 
16 Ibid 
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譜例 1：《楽器とほとんど何もない》総譜 1 ページ。プレスク・リヤン協会所蔵。 
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譜例 2：《楽器とほとんど何もない》総譜最終ページ。プレスク・リヤン協会所蔵。 
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	 譜面は最上段に二段譜で「Sons mémorisés」、その下に一般的な配列で器楽のパートが続
く。練習番号の代わりに時間数が記され、5 秒ごとに点線が引かれている。最終ページの
結尾は「29 分」だが、クラリネット、バスクラ、ファゴット、ピアノ、第二ヴァイオリン
の譜面の最後に右向きの矢印が書かれ、ピアノ・パートの下に「もし記憶された音が同期
の不足によって終了していない場合、それが完了するまで最後に示された二つの拍を繰り
返す必要がある si par défaut du synchronisme les sons mémorisés n’étaient pas fini, alors il 
faudrait répéter les deux derniers temps indiqués jusqu’à leur achèvement」と指示されている。
Sons mémorisés を再生しながら器楽を演奏するが、時間に柔軟性をもって演奏することが
許可されている。 
	 Sons mémorisés のパートを追っていくと、冒頭に「CD1」とあり、「CD8」のみ記載が欠
けているが、「CD2」（4 分 45 秒手前）、「CD3」（7 分 50 秒手前）、「CD4」（10 分 15 秒）、「CD5」
（13 分 50 秒手前）、「CD6」（18 分過ぎ）、「CD7」（21 分 50 秒過ぎ）、「CD9」（26 分 20 秒
過ぎ）のように、CD を再生せよとの指示がみられる。数字は CD のトラック番号と考え
られ、夫人から提供された九つの AIFF ファイルが該当する。それぞれに「ネオ即興」が
録音されているが、持続音の途中で次のファイルに移る箇所もあり、ファイルごとに完結
しているものではない。一枚の CD に全てのトラックを収録し、トラックごとに再生を止
めずに「演奏」されるものと思われる。譜面上でこのパートには音符や記号や文字が記さ
れているが、これらは演奏すべきものとしての記述ではなく、「ネオ即興・セッション」
として既に録音されフィックスされた CD の内容を事後的に書き表し、指揮者や楽器の演
奏者に現時点で再生されている Sons mémorisés がどの地点なのかを指し示すものとしてあ
る。 
	 Sons mémorisés パートの持つ慎ましさに加えて、器楽パートについても前半部はトゥッ
ティがほとんどなく、楽譜には休符の代わりの空白が目立つ（譜例 1 のような状態がしば
らく継続される）。終盤に見られるのは単純な音型の繰り返しの多用、つまりフェラーリ
の好んで用いた「反復」である（譜例 2 を参照）。何度も述べたように、フェラーリは日
常の出来事の観察から繰り返されるもの＝反復への関心を抱いた。ミクスト作品である
《楽器とほとんど何もない》は、日常や社会への興味も下敷きにし、《ほとんど何もない》
の概念を踏襲しながら、「抽象的な作業」により新たな《ほとんど何もない》像の提示を
試みた作品といえよう。 
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5-4. ミクスト作品《ほとんど何もないの後で》	
 
	 作品群最後となる《ほとんど何もないの後で Après Presque Rien》は、フェラーリ逝去前
年の作品である。CCMIX（パリ）、Musiques Nouvelles（ブリュッセル）、Art Zoyd（ヴァラ
ンシエンヌ）による委嘱、ヨーロッパ連合基金 Feder Interreg III の支援を受け、2004 年 4-11
月にかけて作曲された。楽譜は Éditions Pierre Neuray より出版されている。初演は作曲家
が世を去った翌年、2006 年にブリュッセルで行われた。2011 年にニューヨークの mode 
records より発売された CD に《ヴィザージュ 2 VisageⅡ》(1956)、《上海夫人 Madame de 
Shanghai》(1996)と共に演奏の録音が収録されている。「14 の楽器と二つのサンプラーのた
めの」作品で、器楽アンサンブルはフルート、オーボエ、クラリネット、バス・クラリネ
ット、トランペット、テナー・サックス、バリトン・サックス、トロンボーン、ピアノ、 
パーカッション、第一ヴァイオリン、第二ヴァイオリン、ヴィオラ、チェロ、コントラバ
スという編成である。 
	 フェラーリはこの《ほとんど何もないの後で》の作品解説で、《楽器とほとんど何もな
い》は「ほとんど何もないシリーズの終結を示した」とし、「ほとんど何もないは非常に
強力な概念を持っているので、私はあらゆる概念から解放されなければならなかった」17と
述べている。この証言に従えば、《楽器とほとんど何もない》の 3 年後に作曲された《ほ
とんど何もないの後で》は「後で」との名の通り、フェラーリにとって《ほとんど何もな
い》ではないことになる。《第一番》から《楽器とほとんど何もない》まで 30 年以上寄り
添ってきたこの題名を、あまりにも長い時間続けてしまったために、晩年にきてそこから
抜け出すことを試みた。勿論、フェラーリは《ほとんど何もない》作品群以外に多くの創
作を手掛けており、それぞれに個々の強力な概念が備わっていたはずだ。《ほとんど何も
ない》の「概念」についてフェラーリは次のように語っている。 
 
『ほとんど何もない』の概念は、録音という手段でなければ捉えることのでき
ないような、音のあるいは社会の現象の観察です。その後で、技術が動き出す。
つまり、どこに身を置くか、どこにマイクを置くか、要素の希薄化の美学にと
どまるために何を選ぶべきか？18 
                                            
17 Luc Ferrrari, “Après Presque Rien (2004),” in Musique dans les spasmes, edited by Brinhild Ferrari and Jérôme 
Hansen. (Dijon, Paris: les presses du réel, 2017), p. 175. 
18 コー、196 頁。 
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電子音響音楽の《ほとんど何もない》は確かに、ポータブル・レコーダーとマイクを持っ
て屋外へ出てフェラーリが観察した出来事を、録音技術によって捕らえた結果による。映
画《ほとんど何もないあるいは生きる欲望》はそれが視覚的な方法で行われたものといえ
る。《楽器とほとんど何もない》で、本来の概念を維持しつつ抽象的な作業を取り込んだ
ことにより、その「概念」のあり方に自ら異議を唱えることとなった。概念についての彼
の興味は「それが非合理であり、あらゆる束縛から脱しているところ」19にあった。概念
と呼ばれるものに囚われることを嫌い、束縛のない自由な「概念」を好んだ。フェラーリ
はまた「概念から神話を剥ぎ取りたい」20とも話している。《ほとんど何もないの後で》が
概念からの解放を目論んだその背景には、2000-02 年まで継続していた《概念の開拓》シ
リーズがあると考えられる。《楽器とほとんど何もない》が含まれるこのシリーズは「ア
メリカ・ツアーにおいて自分の創作の全体像を提出することを要求された」21のがきっか
けとなって作られた。それによって自らの過去を客観的に振り返り、以前の「概念」を焼
き直し、開拓、発見することへと繋がった。《ほとんど何もない》の概念もここで再考さ
れて《楽器とほとんど何もない》として結実し、終止符を打った。そして概念から解放さ
れて「自由に」、「計画なしに」22《ほとんど何もないの後で》を作曲した。 
	 筆者は 80 ページに亘る総譜と、サンプラーのためのパート譜 10 ページ分ならびにテク
ニカル・ライダーをブリュンヒルド夫人より 2014 年 5 月 27 日に入手した。総譜を見ると
Sons mémorisés のパートがあるのが分かる（譜例 3）。SM と略記されており、42 ページか
ら加わるサンプラーのパートとは別に、16 ページから加えられている。《楽器とほとんど
何もない》同様「CD1」といった指示があるので、CD のトラックを再生する指示である
ことが分かる。《楽器とほとんど何もない》では「ネオ即興」として演奏されたものを録
音、フィックスし、器楽演奏に合わせて音源を再生するにとどまったが、この楽曲では Sons 
mémorisés の CD 再生に加えてサンプラーの「演奏」が行われることとなる。よく考えれ
ばこれには語弊があるが、後に触れることとする。 
 
 
 
                                            
19 同前、197 頁。 
20 同前、199 頁。 
21 椎名「リュック・フェラーリ小伝」259 頁。 
22 Luc Ferrrari, “Après Presque Rien (2004),” op. cit., p. 175. 
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譜例 3：《ほとんど何もないの後で》総譜 16 ページ。プレスク・リヤン協会所蔵。 
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	 二つのサンプラーそれぞれに、1〜17 まで五線譜に記譜された音符による指示がある（譜
例 4）。該当する番号がふられた箇所で、サンプラーとして使用する MIDI キーボードの該
当する鍵盤を「演奏する」ものであろう。例えば 46 ページ目ではサンプラー1、2 共に「5」
のサンプルの指示があり（譜例 5）、鍵盤上の C♯5 が「5」に該当する。サンプラー1 では
四分の三拍子の最初の拍で「Arrête Jo」という女性の声が収録されたサンプル「5」の「演
奏」を始めよと指示されている。 
 
 
譜例 4《ほとんど何もないの後で》サンプラーのインストラクション。プレスク・リヤン協会所蔵 
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	 《楽器とほとんど何もない》と異なり、CD 音源再生に加えてサンプラーの「演奏」が
行われるとはいったものの、つまりは 17 のフィックスされたサンプル音源が事前に用意
されており、記譜されたタイミングに合わせてその音源を二つのサンプラーによって再生
する動作である。結局は「音源再生」と原理的には変わりはない。しかしその「音源」が
《楽器とほとんど何もない》より遥かに短いもので、再生するタイミングがきっちりと記
譜されており、やはり楽器と同じように「演奏」すると呼ぶにふさわしい所作となるので
ある。16 ページから加わる Sons mémorisés はサンプラー・パートよりも長いフィックスト
音源であるが、29 ページで「CD4」の再生が終わった後しばらく再生を止め、63 ページに
再び「CD5」（「CD2」と書かれているがおそらく誤りであろう）の再生がサンプラー演奏
に重なり、64 ページにはサンプラーの演奏が終わる。小節番号の記述がないのでページ数
と演奏録音を収録した CD の時間数で記すと、概して以下のような構成となる（表 4）。各
部分にある短い休止や短いソロ、数秒ほど器楽+サンプラー+ Sons mémorisés 全てが現れる
箇所などは除き、比較的大きな括りで分割したものである。 
 
 
 
 
 
 
譜例 5：《ほとんど何もないの後で》総譜 46 ページの一部。プレスク・リヤン協会所蔵。 
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表 4：《ほとんど何もないの後で》構成表
 
 
	 このように冒頭は器楽のみ、そして Sons mémorisés のみの部分が提示され、続いて両者
が「合奏」される。その後再び器楽のみに戻り、Sons mémorisés の代わりにサンプラーの
演奏が器楽に加わる。終盤はサンプラーが姿を消し、器楽と Sons mémorisés の「合奏」で
楽曲は幕を下ろす。30 ページからの器楽のみによる移行部を挟み、サンプラーが加わる地
点から二つ目のシーケンス、64 ページ 2 小節目からを三つ目のシーケンスと解釈できそう
である。器楽のパートはここでもまた「反復」が大きな特徴として挙げられ、《楽器とほ
とんど何もない》の特色を引き継いでいると言える。そして表面的には《ほとんど何もな
い》の概念からの脱出には成功しているように見受けられるが、確証を得るには綿密な分
析が必要だろう。 
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終章	
 
6-1. フュチュラ音楽祭と《ほとんど何もない》		
 
	 フェラーリ没後 13 年が経過した。現在でも CD、LP や書籍の出版が続いている。欧州
を中心に各地で作品上演も活発に行われており、中でも注目したいのが、ほぼ毎年のプロ
グラムにフェラーリの電子音響音楽作品を取り入れているフランスのフュチュラ音楽祭
だ。これまでに二度、《ほとんど何もない》電子音響音楽全 4 作の演奏を行っている。フ
ェラーリに近い音楽家たちが多く参加しており、筆者にとっては彼らとの交流が本研究に
有用な情報や示唆を得る機会となった。本節では、フュチュラ音楽祭での関係者への取材、
過去の音楽祭の資料（プログラム、フェラーリの手紙）に基づき、21 世紀の現代に《ほと
んど何もない》が受容された事例について述べる。 
 
 
6-1-1. オマージュ・コンサート  - 2015 
 
	 2015 年 8 月 22 日、フェラーリがこの世を去ってちょうど 10 年が経った日である。南仏
ドローム Drôme 県にある小さな町クレ Crest で毎年開催されるアクースマティック芸術の
ための国際音楽祭 Festival Futura は最終日を迎えていた。このフュチュラ音楽祭が行われ
るクレは、パリから列車やバスを乗り継いで 4 時間ほどのところにあり、エスパス・スベ
イラン Espace Soubeyran という体育館のようなスペースが音楽祭の会場となっている。無
骨なコンクリートの床と高い天井がある広いホールに、100 を超える多種多様なスピーカ
ーが設置され、アクースモニウムによって作品が演奏される。アクースモニウムとは「お
もにステレオ方式（2 チャンネル）で制作された電子音楽を再生しながら、コンサート・
ホールなどの上演空間内に配置された、多数の独立したスピーカー（群）の音量を、音響
調整卓でリアルタイムに調整」1するシステムである。このフュチュラ音楽祭 2015 年度最
終コンサートとして企画されたのが、フェラーリへのオマージュ・コンサートだった。プ
ログラムは音楽祭を運営する音楽カンパニーMOTUS のメンバーの提案も受けながら、芸
術監督であるヴァンサン・ロブフが選曲し、最終的にブリュンヒルド夫人に相談して決定
                                            
1 檜垣智也『アクースモニウムによる音の世界──再創造される電子音楽の可能性』engine books、2016
年、1 頁。 
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された2。没後 10 年の記念すべき日のために選ばれたのは、他でもない《ほとんど何もな
い》電子音響音楽全 4 作であった。このオマージュ・コンサートの一つ前のプログラムに
は、ピエール・シェフェールによる 1958 年の作品《活気付いた音のエチュード Étude aux 
sons animés》、そしてイヴォ・マレク Ivo Malec (1925-) による 1960～90 年代の 3 作品が演
奏された。ミュジック・コンクレートの祖であり、フェラーリが袂を別つこととなった
GRM の創設者であるシェフェールと、シェフェールを唯一の師と仰ぐマレクの作品を取
り上げたコンサートが《ほとんど何もない》コンサートの直前に行われたことになる。シ
ェフェールやマレクの強烈な音響と《ほとんど何もない》4 作の静謐で細やかな音響との
コントラストを目論んだとロブフは話す3。 
	 シェフェールとマレク作品を演奏したジョナタン・プラジェ Jonathan Prager は、コンサ
ート前の挨拶としてミュジック・コンクレートの歴史を振り返り、さらにフェラーリへの
敬意を表して彼の軌跡やフュチュラとの関係を語った。《ほとんど何もない》4 作は連続し
て演奏されるので、その度に拍手は不要だと我々観客へのアドバイスも付け加えた。オマ
ージュ・コンサートの演奏者は、2015 年のフュチュラでは最年少の紅一点ナタナエル・ラ
ボワソン Nathanaëlle Raboisson である。 
	 22 時半に終演したシェフェールとマレク作品のコンサートの後、聴衆は一旦会場から外
に出、夜の深い時刻までオマージュ・コンサートの開始を待つことになった。30 分後に開
演したそれは、おそらく《第一番》が 45 年前にストックホルムで初演された時と同じよ
うに、まるで「Sleep-In Concert」だった。直前のコンサートまで並べられていた椅子の多
くが撤去された代わりにマットが敷かれ、聴衆はそこに寝転んで聞くことができた。演奏
順は作曲された順に、《第一番》、《第二番》、《少女たち》、《第四番》と続いた。ラボワソ
ンの演奏は奇を衒わない控えめなものであった。聴衆は、普段二つのスピーカーから聞い
ていた電子音響音楽《ほとんど何もない》が、広い会場で 100 以上のスピーカー再生へと
拡張されることで、自ずとその細部にまで耳を向けることとなった。楽曲内に登場する
人々の話し声は、親密さと色香を携えてアクースモニウムで強調された。聴衆の緊張感と
集中力も素晴らしく、1 時間を超えるコンサートはラボワソンへの絶え間ない拍手と共に
幕を閉じた。 
 
                                            
2 2015 年 8 月 23 日、クレで開催されたフュチュラ音楽祭にてヴァンサン・ロブフ氏への取材。 
3 同前。 
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図 42 ：Festival Futura 2015 コンサート会場。多数のスピーカーが客席を取り囲んでいる。 
2015 年 8 月 20 日、クレ（フランス）にて筆者撮影 
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図 43：Festival Futura 2015 にて配布された最終日 8 月 22 日のパンフレットの一部。「コンサート 6」は「コ
ンサート 20」の間違いとみられる。「コンサート 17」では筆者の作品も演奏された。 
 
 163 
	 三日間にわたったこのフュチュラ音楽祭 2015 では、20 のコンサートと一つの Nuit 
Blanche と呼ばれるオールナイト・コンサートが行われ、筆者作品を含む 90 近くにも及ぶ
楽曲が 6 名の演奏者によって演奏された。ラボワソンも《ほとんど何もない》に限らず多
くの作品演奏を担当した。電子音響音楽をアクースモニウムで演奏するためには通常、演
奏者が自ら楽曲分析した結果を演奏のための楽譜として書き記し、それに基づいて本番に
挑む。楽曲を完全に暗記することが求められ、楽譜なしで演奏する場合もある。アクース
モニウム演奏においては、演奏技術そのもの以上に楽曲分析が重要であるとプラジェは話
す4。1 曲が 1 時間近くにもなる作品も多い中、演奏者はそれぞれ 10 曲以上のための準備
をしなければならず、それはラボワソンも同様だった。そのような中でフェラーリ没後 10
年のオマージュ・コンサートの舞台へ立った彼女がどのような用意をして《ほとんど何も
ない》に臨んだのか。筆者はインタビューを行った。以下にその一部を掲載する。 
 
【ナタナエル・ラボワソン氏への取材】 
・日時：2016 年 8 月 28 日 
・場所：クレ（フランス、ドローム県） 
・協力：檜垣智也氏 
 
佐藤：2015 年のフュチュラ音楽祭で《ほとんど何もない》４曲を連続演奏する
にあたって、演奏者を指名したヴァンサン・ロブフさんから、あるいは [フュチ
ュラ・アクースマティック演奏夏期講習会の主任講師である] ジョナタン・プラ
ジェさんやブリュンヒルド夫人からリクエストされたことはありましたか？ 
 
ラボワソン：ヴァンサンやブリュンヒルドさんからは特にありませんでした。
私はジョナタンに相談しました。なぜなら、私がリュック・フェラーリの長い
作品を演奏するのがほとんど初めてだったからです。私がこの音楽を聴いた時、
どのように演奏すれば良いか分かりませんでした。ジョナタンからは「できる
限り少なく」と言われました。まずは「音色の変化に合わせて方向を決めれば
良い」とアドバイスされました。そして二つ目は音量のことで、それぞれの作
品のコントラストをよく考えるようにということでした。しかし沢山のことを
                                            
4 2014 年 8 月 25 日、フュチュラ・アクースマティック演奏夏期講習会にて。 
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やるのではなく、本当に少しのことだけをやるようにと。コントラストをつけ
ろという割には何もするなと、それはとても難しかったのです。 
 
佐藤：これまで《ほとんど何もない》のどれか 1 曲だけでも演奏したことがあ
りましたか？あるいは完全に 4 曲共初めてでしたか？ 
 
ラボワソン：完全に 4 曲共初めてでした。フェラーリの長い曲は《ファーウエ
スト・ニュース》だけ演奏したことがありました。（檜垣氏に確認）訂正。《第
四番》だけパリで演奏したことがありました。フェラーリの曲はこの 2 曲だけ
しか演奏したことがなかったと思います。 
 
佐藤：《ほとんど何もない》4 曲連続演奏にあたって、何か準備したことはあり
ましたか？ 
 
ラボワソン：Portraits Polychromes や CD の解説は読みました。[フュチュラ音楽
祭創始者の] ドゥニ（・デュフール）にも話したら、完全に覚えて演奏するよう
にとアドバイスを受けました。このような種類の音楽、ラジオフォニックな音
楽は私も今まで演奏してきましたが、《ほとんど何もない》はとても細やかなの
で、演奏することでその小さな音をシェアしたいと感じました。私は大きな空
間に立ち、そして音の内部に入り込む。だから私はこの音楽のことをよく知っ
ておく必要がありました。私は他の種類の音楽でこのようにすることはありま
せんでした。それから、ドゥニは私にリュック・フェラーリの音楽はごく静的
に演奏すべきであると話しました。ドゥニは沢山のことは言いませんでしたが、
ただ静かに、そして音の後ろに居ないようにと言ったのです。そうして、ジョ
ナタンに尋ねてみると良いと言いました。 
 
	 このインタビューを見ると「できる限り少なく」、「コントラストをつけろという割には
何もするな」、「小さな音をシェアしたい」、「ごく静的に演奏すべき」のように、ラボワソ
ンや彼女に助言を与えた人々が《ほとんど何もない》4 作に対して同一の方向性を共有し
ていることが分かる。これはコンサートで忠実に実践され、《ほとんど何もない》4 作は実
際に非常に抑えた表現で演奏された。《第一番》の女性の歌唱や《第二番》の終盤に到来
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する雷雨、《少女たち》の中盤以降挿入される女性たちの話し声はドラマティックな出来
事であるが、ラボワソンらは劇的な演出をすべきとは考えなかった。《第一番》を「ミニ
マリズムの最初のアイディア」と述べたフェラーリ本人の意図を尊重し、この概念を実直
に継承した演奏となった。 
	 ラボワソンが演奏のために用意した「演奏用スコア」5をみると6、所々に曲線や記号が
記されているが、多くは数字と文字で構成されている。テキストのみによる演奏用スコア
は、「グラフィックで記すより、演奏上の必要性にポイントを絞ったもの」7であり、例え
ばラボワソンのスコアでは《第一番》で女性の歌唱が挿入される地点には「chant」、《第二
番》の雷雨には「orage」と、鍵となる音響内容の記述がみられる。それ以外はアクースモ
ニムの操作に関わるメモのようであり、何分何秒からどのような音響空間を構築するか、
などについて複数の単語でシンプルに描かれている。演奏において劇的な演出は避けたが、
《ほとんど何もない》の題名とは裏腹に「多くがある」4 作の細かな音響の一つ一つを確
実に捉えようと試みているようだった。 
 
 
6-1-2. フェラーリ特集コンサート  - 2001 
 
	 フュチュラ音楽祭では 2001 年にフェラーリ特集を行い、2015 年と同じように《ほとん
ど何もない》電子音響音楽全 4 作もプログラムに含まれていた。この年はエスパス・スベ
イランのみならず、クレのランドマークである塔 Tour de Crest も会場として用いられた。
フェラーリ作品以外にも数名の招待作曲家作品があったが、彼はメイン・ゲストとして迎
え入れられ、フェラーリ本人がこの音楽祭に出席した。2001 年 8 月 13 日から 19 日にわた
って開催され、17〜19 日に 25 のコンサートと一つの Nuit Blanche がエスパス・スベイラ
ンで行われたほか、塔には会期全日程 10〜19 時の間、フェラーリの《音楽散歩 Music 
Promenade》(1964-69) がインスタレーションとして展示され、5 曲のヘールシュピールが
上演された。それらを含むフェラーリの電子音響音楽作品新旧 32 曲──最初のミュジッ
                                            
5「アクースモニウムの演奏者は作曲者がメディアに直接記録することで音響化した作品を聞きながら、
音楽の視覚表象化を行」い、「演奏用スコア」を用意する。それは「演奏者のバイアスが多分にかかって
いるため、音楽の構造と進行を正しく記述されているものではなく」、「演奏者が演奏方法を忘れないた
めのメモ書きとして作成される」。檜垣智也『アクースモニウムを用いた電子音響音楽の上演に関する研
究』九州大学博士論文、2015 年、88-89 頁。 
6 ラボワソン氏本人の自筆によるもの。2017 年のフュチュラ音楽祭の際に複写を入手した。 
7 檜垣、『アクースモニウムを用いた電子音響音楽の上演に関する研究』95 頁。 
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ク・コンクレート作品である《偶発音のエチュード Étude aux accidents》(1958) から、2000
年作曲の《遺伝子組み換えアーカイヴ 概念の開拓 3  Archives Génétiquement Modifiées 
Exploitation des Concepts 3》まで──がこの音楽祭に登場した。ほとんどがフェラーリ作品
単独のコンサートではなく、他作曲家の作品を交えたコンサートにプログラムされた。《ほ
とんど何もない》電子音響音楽 4作は、作曲された順に一つのコンサートで演奏された 2015
年と異なり、2001 年の音楽祭では《第四番》が 17 日金曜の昼間、《第二番》が 18 日土曜
の昼間、《少女たち》が 18 日深夜から 19 日明け方まで行われた Nuit Blanche の深夜、《第
一番》が Nuit Blanche の明け方、とそれぞれが別々に、異なる 3 名の演奏者に演奏された。
当時まだ芸術監督ではなく、作曲家としてこの音楽祭に出席していたロブフは、特に《第
二番》をよく覚えていると話す。それは「ホールと共に響いていた。『自然な』サウンド・
スケープのコントラストと、親密性と人を引き付けるような雷雨、そのパワーがコンサー
トの場で拡大されていた」8。4 作が連続して曲間の拍手なしに、一人の演奏者によって演
奏された 2015 年のコンサートでは、時系列通りの 4 作が一つの《ほとんど何もない》の
塊として聴衆に受け止められた。一方で 2001 年の音楽祭では《ほとんど何もない》作品
群としての文脈からは断ち切られ、4 作個々の特性をフィーチャーし、それぞれが音楽祭
のプログラムの中でどのように作用するかを考慮された上で他の作曲家の作品と共に組
み込まれたため、ロブフのように特定の作品が特に印象に残るようなことが起こったのだ
ろう。 
	 翌年、音楽祭のお礼にフェラーリは当時の芸術監督であったデュフールへ手紙を書いた。
フェラーリはこの音楽祭のアクースモニウムという装置が「完全にオリジナルである」と
評価し、「アメリカや日本でも、ましてやヨーロッパでもこのようなシステムに出会った
ことはなかった」9と驚きを述べている。自身の音楽が巨大な装置で上演された経験を、喜
びと共に受け止めた。この手紙から、フェラーリの作品上演に対する寛容な姿勢がうかが
える。思えば《少女たち》も当初は音楽のみで成立する作品として作曲された後、ダンス
とスライドと照明を伴う上演を行っている。フェラーリは上演形態において柔軟に対応し、
企画や会場や機会に応じて自らの作品を様々な状況で発表することに否定的ではなかっ
たのだ。《ほとんど何もない》をはじめとする「概念」への自由な態度は、音楽のアウト
プットのスタイルにおける自由を許容したフェラーリの態度と連結してみえる。 
 
                                            
8 ヴァンサン・ロブフ氏からの電子メール 2018 年 5 月 25 日受信。 
9 2002 年 11 月 27 日に書かれた、フェラーリからドゥニ・デュフールへ送られた手紙。 
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図 44：Festival Futura 2001 パンフレットの表紙。Motus 所蔵。 
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HANGEMENT DE LIEU, CHANGEMENT DE RYTHME :
CETTE ANNEE FUTURA REGROUPE L'ENSEMBLE DE
SES CONCERTS EN DEUX JOURS ET UNE NUIT SUR LA
RIVE GAUCHE DE LA DROME. LUC FERRAFTI EST
CONNU COMME L'INVENTEUB DE LA MUSIGIUE
NECDOTIGIUE" QUIEUT UN ECHO IMMEDIAT
ABORD... EN ALLEMAGNE. MUSIQUE ANECDOTIQUE,
ET NON PAYSAGE SONORE, UN GENRE QUI LUI EST
FONCIEREMENT ETRANGER. IL NE SOUHAITE PAS
DAVANTAGE ETRE QUALIFIE DE DESIGNER SONORE,
ET SE REVENDTQUE AVANT TOUT COMME COMPOSITEUR, UN
COMPOSITEUR QUITRAVAILLE AVEC LES SONS DU GTUOTIDIEN.
CES SONS, IL LES AGENCE PAR MONTAGE ET PAR MIXAGE, IL LES
TRANSFORME MAIS TFIES PEU: EN BON MUSICIEN CONCRET lL LES
LAISSE VIVRE JUSQU'OU LEUR NATURE LES CONDUIT - ET JUSQU'OU
IL A BIEN VOULU LES FAIRE VIVRE LORS DE SES PRISES DE SON.
UNE TECHNIGIUE GIU'IL MAITRISE PARFAITEMENT DEPUIS SES
DEBUTS : CADRAGE, PROFONDEUR DE CHAMP, SITUATION DANS
LESPACE, MONO OU STEREO,.. S'ILAIME JOUER DU HASARD, CE QUE
SES MUSIQUES REFLETENT BIEN, SON ECRITURE EST POURTANT
TOUJOURS PRECISE ET RAFFINEE, CLASSIQUE, MEME. EN UN
DIALOGUE PERMANENT ENTRE L'ABSTRAIT ET LE CONCRET, LE
DEDANS ET LE DEHORS, L'UNIQUE ET L'UNIVERSEL, IL TISSE
UNE CEUVRE QUI LAISSE CROIRE A TORT QU'IL N'EST QU'A PEINE
INTERVENU, AUXANTIPODES POURTANT DE LA NON/NIEFVENTION,
BEAUCOUP S'Y SONT LAISSES PRENDRE, SE REVENDIQUANT DE
LUI : AUTEURS DE PAYSAGESSONOBES, MUSIQUES D'AMEUBLEMENT
ET AUTRES SU ITES D' IMAGES RADIOPHONIQU ES. POU R AUTANT QUE
PIERRE SCHAEFFER DIT LUI-MEME DE SON CEUVRE : RESPONSABLE
DE LA TROUVAILLE PEUT-ETRE, CE QU'ILS EN FONT LES AUTRES,
C'ESTAUTRE CHOSE,..
DEN!S DUFOUR
I.LAPFIEMIEFiE, HETEROZYGOTE, DATEDE,1964 2.ENRELATIONAVECLAGALERIED'AFITLYDIEREKOW,
CETTE ANNEE QUATRE COMPOSITEUFIS INVITES : LUC FERRARI / FRANCE AVEC L,INTEGHALE DE SON
CEUVRESUFSUPPOHTAUDIO DAVIDALARCON/ESPAGNE BRUNOCAPELLE/FRANCE INGRIDDRESE/
BELGIQUE AVEC DES CONCEBTS/POBTRAITS. MISE EN ESPACE : MATHIAS SCHMtED",
図 45：Festival Futura 2001 パンフレットの前書きのページ。 
招待作曲家であるリュック・フェラーリと逸話的音楽についてなどが
書かれている。Motus 所蔵。 
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6-2. 結論	
 
	 フェラーリの《ほとんど何もない》電子音響音楽作品 4 作は、それぞれが独立した個性
的な作品である。前節で確認したように、作品群としての文脈からは離れて個々の特色に
着目したコンサート・プログラムも組まれる。先述の通り、テルッジも 4 作それぞれの豊
かさ、個性、新しさを評価して論考を締めた。個々の作品独自の「豊かさ」と「相違」は、
それらが作曲された時代の社会的、技術的、音楽的背景や、フェラーリ自身の趣向や環境
の変化、経験や知識の蓄積など、様々な要因によるものである。 
	 《第一番》では、フェラーリは早朝 4 時から 6 時のヴェラ・ルカの漁港でマイクを向け、
毎日同じ時刻に港に戻る漁師、同じ時刻に通る自転車、同じように鳴く動物たちに気付き、
「出来事たちは社会によって決定されている」10ことを発見した。夜が明けていくにつれ、
人々の生活の音が加わっていき、静寂が「修飾され始める」11様に魅了された。さらには
崩壊前のユーゴスラヴィアで祖国への想いを歌うモンテネグロの女性の歌唱を取り入れ、
フェラーリの住むパリでは聞くことのできない蝉の大合唱で劇的に楽曲を締めくくった。
1968 年夏の旧ユーゴスラヴィアの小さな島に訪問したこと、そこで芸術家のカンファレン
スとモザイク製作に参加したことといった、地域の情勢やこの場所での彼の経験が基盤と
なって《第一番》を支え、逸話を形成している。そこには当然、フェラーリ自身の活動背
景──逸話的音楽を開始し GRM を脱退して自由の身になった時期であったこと──や 5
月革命に代表される社会的な背景などが影響しており、そうして《第一番》が出来上がっ
ている。 
	 《第二番》は、水撒きによってヴァカンスの行き先を決めた小気味好い偶然から訪れた
地トゥシャンでの録音が材料となった。しかしフェラーリ自身はこの作品がトゥシャンに
由来することをほとんど表明しなかった。《第二番》で「音楽に似た要素」として登場し
たものと同じ旋律が《北風の見たもの》にも用いられた。この作品について語るヘールシ
ュピール《感傷的な物語 第三回：北風の見たもの》によれば、トゥシャンでは住民が政
治の話ばかりしていた。そういったエピソードを表には出さずにしまい込み、《第二番》
では親密な夫妻の話し声で「どこかの村」の夜の情景を描写した。しかしトゥシャンとい
う具体的な「場所」の環境や経験は楽曲に結びつき、そこには場所に関係する逸話が確か
に存在する。政治的な話は《第二番》には取り入れなかった。それでも《北風の見たもの》
                                            
10 Paris Transatlantic. Luc Ferrari: Interview by Dan Warburton, July 22, 1998. op. cit. 
11 Ibid. 
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との関係やトゥシャンでの出来事に目を配れば、《第二番》だけでは見えてこない逸話が
露呈し、《第二番》の本質がより豊かなものとして浮かび上がってくる。《第二番》は《第
一番》あっての《第二番》だが、前例を単純になぞることはせず、多くの点でその概念を
更新した。音響的な彩りの拡大、他作品との関係性に由来する逸話性の拡張、そして intimité
（親密性）の投入などである。これは《少女たち》以降にも通じる、電子音響音楽の《ほ
とんど何もない》としての新しい要点となった。 
	 《少女たち》も《第二番》同様に、音響素材が録音された具体的な地名をフェラーリが
積極的に語ることはなかった。トスカーナ、フィレンツェの森で録音された環境音と、パ
リ近郊のスタジオで録音されたドイツ語、フランス語、フランス人が話すイタリア語の三
つの言語による若い女性たちの親密 intime な声が、「同じ場所、同じ時間」の概念に亀裂
をもたらす。しかし、フェラーリ夫妻が森の中に身を潜ませて、《草上の昼食》のごとく
くつろぐ女性たちの日常を眺めている、想像・創造されたシチュエーションは楽曲を通し
て終始変わることはない。ダンスとスライドと照明を用いた上演では、この楽曲とは一見
無関係の地名たちが投影されていたことが確認された。《少女たち》における「場所」の
扱い方は、前 2 作から大幅に更新されたことになる。ほとんど何も起こらないような特定
の場所にいながらも、三つの言語による話し言葉や、上演時に投影される複数の地名によ
って、様々な場所のイメージが一つの場所＝トスカーナの森に入り乱れる。《第二番》の
頃には、女性たちの声の録音が行われた回路の詩神協会もアトリエ・ポスト=ビリッヒも
なかった。様々な国の放送局や機関に招待、委嘱されて創作する時にはそのスタジオを利
用したろうが、そうでない場合には自宅スタジオで録音するようなこともあっただろう。
回路の詩神協会での複数の声の録音は、自宅で行うより遥かに適切な空間で行われたはず
である。《少女たち》が生まれた背景には、フェラーリによるこの組織の創設も、一つの
因子としてある。 
	 フランスとの国境に程近い、イタリアのヴェンティミリアは《第四番》の舞台となった。
作品解説でフェラーリはこの地名を公表している。《第二番》、《少女たち》と同じくブリ
ュンヒルド夫人との会話が楽曲内で聞かれる。夏の午後だろうか、坂道を登り、古い村へ
足を踏み入れる。イタリア語訛りのフランス語を話す人々がいるのは国境の町ならではだ。
夫妻はフランス語混じりのイタリア語で彼らと交流をはかる。その何気ない日常的なやり
とりがこの作品の大きな柱となっている。しかし《第四番》に先行するヘールシュピール
《感傷的な物語 第五回：村への登坂あるいは尻尾を掴まれた音たち》を聞くと、ヴォル
テッラの博物館での記憶が、ヴェンティミリアの村の日常に重ね合わせられている。同じ
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イタリアでも異なる地での経験と思い出を覆いかぶせて、場所のイメージの混乱を引き起
こす。それを逸話として利用し、《第四番》の体験を特別なものへと導く。「場所」という
重要な核があるのは前 3 作から引き継がれたものだが、前 3 作と違って作品名を《ほとん
ど何もない》と決めたのはかなり後の段階だったことがスケッチから分かった。《騙し絵
の現実》という、副題の候補と思われるメモがあった。作品解説で彼が語ったようにこの
作品は「現実と嘘が混在している真で偽の《ほとんど何もない》」であり、スケッチには
「見せることと隠すこと」、「真実か虚偽か」と、《ほとんど何もない》に自ら疑いをかけ
ていたような痕跡もあった。そしてこの《第四番》が完成したのは 1998 年、もはやアナ
ログ・テープの時代は過ぎていた。フェラーリが「スカートをめくるように」、「感情を込
めて」行った録音は DAT を使用したものであり、編集作業はコンピューターが用いられ
た。《第四番》は唯一の Sons mémorisés としての《ほとんど何もない》であった。この後
フェラーリは電子音響音楽の《ほとんど何もない》を作曲していない。 
	 30 年の年月が《ほとんど何もない》を変容させていき、最終的には電子音響音楽 4 作の
後の《ほとんど何もないの後で》にて、その概念から解放され、より自由な表現へとたど
り着くこととなった。では《ほとんど何もない》の概念とは何か。フェラーリは《楽器と
ほとんど何もない》の作品解説で「《ほとんど何もない》についての最初の概念はまさに
『時間と場所の統一』である」12と説明している。一方で《少女たち》については、第三
章で引用した通り「唯一の場所あるいは唯一の時間という考えには従っていない」13と話
す。フェラーリ自身が築いた《ほとんど何もない》の「概念」は、4 作ごとに柔軟に姿形
を変えながら、緩やかに受け継がれていった。彼は概念と呼んだものを弄ぶように、《ほ
とんど何もない》という言葉を「利用」していった。また、彼は以下のように語っている。 
 
[《第一番》を作曲した] その後、《ほとんど何もない》はすぐに嘘つきになりま
した。さもなければ、ちょっとしたものとなってしまったでしょうから。つま
り、第三番を作り、第五十番を作り、となって、私は《ほとんど何もない》の
作曲家ということになってしまう。これは私が望んでいたことではないのです14。 
 
                                            
12 Ferrrari, “Exploitation des Concepts (1999-2002),” op. cit., p. 173. 
13 コー、229 頁。 
14 同前、223 頁。 
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	 上記の和訳にある「ちょっとしたもの」は、原著では「un truc」、英訳書では「a gimmick」
と書かれている。仕掛け、からくり、策略、トリックといった意味も持つ単語だ。「嘘つ
き」にならず、愚直に《第一番》のやり方を繰り返してしまえば、それは「ちょっとした
もの」を超えることはなく、彼は《ほとんど何もない》の作曲家と認識されて別の評価の
仕方をされることとなったはずである。《ほとんど何もない》が「嘘つき」になることで、
逆説的にそれは確かなものとなり、作品群の強度が増す結果となったともいえる。そもそ
もフェラーリは《第一番》で逸話的音楽の極点を提示してしまったようなものであり、《第
二番》以降で全く同じやり方を辿って《第一番》を越えようなどとは考えてもいなかった
はずだ。 
	 《ほとんど何もない》は「ミニマリズムの最初のアイディア」として始まった。いうま
でもなく、それはアメリカの「ミニマル・ミュージック」とは違う。フェラーリにとって
のミニマリズムとは「音楽の世界に音楽データを最小限導入すること、すなわち、音の高
さとか強弱などの意味で、古典的な音響を否定すること」15であり、「演出 réalisationの現
実的 réalisteな側面の背後にいる演出家 réalisateurを隠すこと」16である。前節でみたよう
に、《ほとんど何もない》4 作を演奏する現代フランスの音楽家らも、4 作に対し「できる
限り少なく」、「少しだけのことをやる」といったキーワードを共有しており、演奏におい
て「最小限」を意識した。また、フェラーリはインタビュアーの「最小限の作曲家の介入
ですね」との指摘を否定し、次のように話している。 
 
作曲行為は同じくらいあるのですよ。でもそれは隠されているのです。もしそ
の介入が聞こえてしまったら、それは現実をデフォルメしてしまったことにな
ります。ちょうど、描く行為の背後に写真の介入が隠されているハイパーレア
リズムの絵のようなものです。《ほとんど何もない》の場合も同様です。これは
作曲された作品です。作曲家は絶えず介入しているのです17。 
 
	 日常生活を観察し、彼が発見した出来事を音響として拾い集めて現実を再構成すること、
その痕跡を見せないように精緻な手仕事で介入を覆い隠すことによって《第一番》が完成
                                            
15 コー、67 頁。 
16 Marty, op. cit., p. 67. 
17 コー、67-68 頁。 
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した。フェラーリは《第一番》を「現実的な出来事を伝える方法だった」18とも述べる。
それは「観察」からくるもので、それが《第二番》以降に受け渡されていった。ヴェラ・
ルカでの漁港の夜明けを描いた《第一番》、虫や動物が密やかに鳴く夜の村を散策した《第
二番》、森の中で身を隠し、若い女性たちの声や環境音に耳をすませた《少女たち》、イタ
リアの古い村の坂道で人々の生活の中を歩いていた《第四番》のいずれも、土地土地での
現象や出会いや出来事を「観察」したフェラーリの経験が原点となっている。日常の観察
への興味がケージに由来するものであったことは、先述の通りである。ケージからの影響
は自分に限ったことではなく時代的なものであり、全ての音楽において非常に意義深かっ
たとし、「重要なのは、私たちが物事や時間の存在を新たに意識するのをケージが助けた
ことです。それが、私が《異型接合体》で開始し、《ほとんど何もない》で試したもので
す」19とフェラーリは話す。繰り返し言及した「反復」への関心も日常の観察が起点とな
っており、元を辿ればケージの存在があるわけだ。ともあれ、電子音響音楽の《ほとんど
何もない》、特に《第一番》とケージとの関連が引き合いに出されることは少なくない。
大里俊晴の言葉を引いておきたい。 
 
おそらく「ほとんど何もない」というコンセプトがジョン・ケージから生まれ
たものであることは間違いない。フェラーリって極端に言うとやっぱりケージ
の子供に当たるような人なんだよ。でもその一方で必ずしもケージの方向性と
は相容れない部分が確かにあって、（中略）ケージっていうのは完全なる「無」
という方向に行こうとしていた人、（中略）でもフェラーリというのは、「ほと
んど何もない」っていうこと、つまり「無」であることの不可能性をケージを
経由することで知ってしまった20 
 
	 大里の所感は、ラフな語り口でありながらも確実に要点を捉えている。ケージが完全な
る沈黙、完全なる「無」の不在を肯定することとなってしまった無響室の体験や《4 分 33
秒》(1952) を挙げるまでもなく、ケージ以後の音楽家たちは沈黙や「無」の不在から始め
なければならなかった。そのため大里はフェラーリを「苦しいところに立たされてしまっ
                                            
18 Tatjana Mehner, “Entretien avec Luc Ferrari,” in Portraits polychromes n˚1: Luc Ferrari, (2nd. ed. Paris: 
Ina-GRM, 2007), p. 47. 
19 Ferrrari, “Autour de Presque rien Entretien avec François-Bernard Mâche (1972),” op. cit., p. 80. 
20 大里俊晴 「大里俊晴とリュック・フェラーリとほとんど何もない」、『nobody』第 25 号、2007 年、50-51
頁。 
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た人」21と形容するが、フェラーリはそこに「ほとんど何もない」という抜け道を作るこ
とで、そこから逃れることに成功しているではないか。フェラーリは決してケージと同じ
道を選ぼうとはしていないし、彼を師と仰いだわけでもない。電子音響音楽の《ほとんど
何もない》を考える上で、フェラーリがケージから受けた影響の最たるものは、沈黙や無
への意識ではなく、日常を観察することへの意識である。フェラーリはケージの音楽から
「日常性との関係、そして偶然性の研究」22に関心を示し、それはまた「循環性というこ
ととも関わりがあります」23と話す。日々のサイクルは偶然的な出会いに基づく現象であ
り、フェラーリの偶然性には「介入する意思が存在」24する。《第一番》であれば、夜明け
の数時間を録音したテープから、20 分間の作品のための音響を事細かに取捨選択・編集し
たフェラーリの強力な意図が存在している。楽曲最後に聞こえる音響が蝉の大合唱である
ことはフェラーリの意思によるものであって、決して偶然混入した雑音を使ったわけでは
ない。ヴェラ・ルカの海でモンテネグロの女性と出会ったのは偶然だったかもしれないが、
録音のために彼女に歌うことを依頼し、祖国の想いを告げる歌唱を作品終盤に取り入れた
のは、フェラーリの「介入」である。彼がこの作品で言いたかったのは「聞いてみて下さ
い。貴方の気付かなかったことが、起こっているのですよ。私は作曲家として、それに気
付いたので、それを貴方に持ってきたのです」25といったことであり、「『耳を開くだけで
いいのだ、それが音楽なのだ』とは言えない」26とケージを否定する。フェラーリは日常
の循環の中での発見を拾い上げ、そこから彼にとって必要なものを選び、モザイクの断片
のようにそれらを並べ、風景を描いた。《第一番》は《4 分 33 秒》から 20 年近く経過した
後の話である。「ほとんど何もない」と宣言することで「苦しいところ」からは既に抜け
出していた。だからこそ《第二番》以降を継続できたのだろう。 
	 一つの「概念」から出発し、その過程で各作品がそれぞれの特色を身に纏い始めていく
ものの、当然同一の名を名乗る理由があったはずだ。ブリュンヒルド夫人は《ほとんど何
もない》に通底するのは「同一の場所、環境の観察、ほとんど何も起こらない」27ことで
あると話す。そういったアイディアと、フェラーリのいう「時間と場所の統一」とが礎と
                                            
21 同前。 
22 椎名、フェラーリ「インタビュー 音楽の考古学 音楽的散歩者の冒険」43 頁。 
23 同前。 
24 同前。 
25 同前、44 頁。 
26 同前。 
27 ブリュンヒルド夫人からの電子メール。2015 年 2 月 13 日受信。 
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なり、具体的に 4 作へどのように作用し、どのような《ほとんど何もない》としての核が
あるのか。本論文はそれを考察する試みであった。そのために自筆スケッチに基づき分析
を行い、フェラーリに関係する人物を取材し、楽曲の発端となった場所や彼自身に縁のあ
る場所を訪問した。それぞれの作品特有の個性や相違は各章で確認した。では、4 作の共
通項とはどういったものだったか。 
 
①環境音録音、テープ編集を経てメディアに固定された音楽として楽曲が形作られ、その
過程には手書きのスケッチ（設計図）の存在がある、という創作の手法（明らかにこれら
はミュジック・コンクレートである） 
②題名に反して作曲家が多くの編集を行い、その痕跡を覆い隠すアイロニー 
③日常や社会への関心に基づいて旅先での録音物を作品化するアイディア 
④シチュエーションが明確かつ固定的である 
⑤三つのシーケンスから構成される 
⑥逸話的音楽である 
 
	 以上のようなことが挙げられる。また、複数の作品に共通する点もいくつか見られた。
例えば、 
 
①フェラーリ夫妻の会話が楽曲に用いられている（《第二番》、《少女たち》、《第四番》） 
②フェラーリの話し声がトリガーとなって次の場面に移る（《第二番》、《第四番》） 
③楽曲終盤に歌唱が挿入される（《第一番》、《少女たち》、《第四番》） 
④親密な intime、親密性 intimité というキーワード（《第二番》、《少女たち》、《第四番》） 
 
などである。また、楽曲に現れる音響（雷雨、鳥、コオロギなど）にも共通するものがあ
った。 
	 このような点を共有し、また相違の積み重ねによって電子音響音楽の《ほとんど何もな
い》が更新されていったこと、「時間と場所の統一」の概念、夫人が語る「同一の場所、
環境の観察、ほとんど何も起こらないこと」を包括すれば、電子音響音楽《ほとんど何も
ない》の核にあるもの、そして 4 作が同名を名乗る根拠と所以は、「逸話」と「場所」に
集約されるだろう。この二つは独立したものではなく、有機的に結びついている。「場所」
というキーワードの意義は、第一章でフェラーリの自伝を挙げて説明した通りである。逸
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話性に富んだ旅や場所がそれぞれの作品の背景にあり、それぞれの場所でのフェラーリの
個人的な経験や記憶が、創作の契機となり、「逸話」の裏付けとして作用した。しかし「場
所」に焦点を定めた描写は避けている。勿論、単なる旅の回顧録でもない。それぞれの地
名を表に出したエピソードをさらけ出さないのは、アメリカ旅行をめぐって綴られた《フ
ァーウエスト・ニュース》などのようなラジオのためのヘールシュピール作品との大きな
違いである。《ほとんど何もない》4 作は、旅の経験や記憶そのものを語る作品ではない。
また、第一章に例を挙げたような、作品名に具体的な地名を盛り込んだ《パリ─東京─パ
リ》やアルジェリア・シリーズなどとも異なる態度であり、「場所」の固有名を利用して
直接的に聴衆に訴えかけることもない。様々な場所で繰り返される「日常」の観察に基づ
き、人々の会話や自らの声を録音し、環境の音を拾い集め、その中から彼の意思によって
選択された音響を材料にし、モザイクや騙し絵を作るようにフェラーリは彼の音楽を描い
ていった。環境の音に対する眼差しはマリ ・ーシェーファーRaymond Murray Schafer (1933-) 
のそれとは異なる。シェーファーが唱えたサウンド・スケープ論に対してフェラーリは否
定的だった。かつてあった自然の音を覆い隠すような道路工事の音すら、フェラーリは美
しいと感じた28。彼がそう語ったのは 2003 年のインタビューだったが、それは 1960 年代
からの《ほとんど何もない》電子音響音楽 4 作にもいえることだ。 
	 ミュジック・コンクレートの手法を踏襲しながら編集の痕跡を覆い隠し、楽曲中終始変
わらないシチュエーションを保持し、ほとんど何も、大したことは起こらない。「場所」
とそこに結びつく「逸話」がその中核にある。フェラーリの「場所」への愛情、記憶、思
い出や、「場所」が引き寄せる不確かなイメージ、豊かなイメージが「逸話」を呼び起こ
し、アイロニーと共に《ほとんど何もない》電子音響音楽 4 作を築き上げている。
                                            
28 再来日時のインタビューで「昨夜、夜中に道路工事の音で目が覚めたが、その音はとても美しかった」、
「日常にある音楽的騒音は抽象化された楽音とは違い、その場の雰囲気を具体的に伝える。それだけで
なく真夜中の道路工事に伴う社会的問題をも提起することができる。私はこれを逸話的音楽と呼び、作
曲の中心に据えている」と語った。『現代音楽の「異端」フェラーリ氏』読売新聞、2003 年 10 月 31 日、
夕刊、19 面。 
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いた。作曲家としての視点を生かしてこそ書ける論文を、といった助言は、創作活動と並
行しながらの研究に不安を感じていた筆者には実に心強く、本研究を進めるための大きな
後押しとなった。以前在籍していた洗足学園音楽大学音楽学部でも、西岡先生から音楽や
芸術に対する様々なアプローチを学んだことを鑑みれば、計 10 年もの間お世話になった
ことになる。長い年月、真摯に向き合って下さったことに、心より謝意を表したい。 
	 本学音楽環境創造科の亀川徹先生、丸井淳史先生、後藤英先生、名古屋市立大学の水野
みか子先生には、副査として多角的な提案や示唆をいただいた。深く御礼を申し上げる。 
	 海外での研究調査や、国際学会・音楽祭への出席が叶ったのは、一般財団法人福島育英
会短期海外学修助成、東京藝術大学武藤舞音楽環境創造教育研究助成、文化庁新進芸術家
海外研修制度によるものである。奨学生として支えて下さった公益財団法人かけはし芸術
文化振興財団も含め、このような支援なしに本研究は進められなかった。 
	 そして本研究は何より、フェラーリ未亡人ブリュンヒルド・フェラーリ氏のお力添えが
あってこそ実現できたものである。筆者の渡仏時には故人が住んだ邸宅やアトリエに招い
て下さり、夢のような時間を過ごした。ご提供いただいた未出版の自筆スケッチや楽譜や
音源は、本研究にとって要となる重要な資料である。幾度となく送った質問のメールにも
いつも丁寧に答えていただいた。 
	 プレスク・リヤン協会の皆様にも大変お世話になった。協会日本支局長であり、日本に
おけるフェラーリ研究の第一人者である同志社女子大学教授の椎名亮輔先生からの情報
は得難いものであり、研究の糧となった。支局の村上淳哉氏は、貴重な資料や情報をお送
りいただき、いつも筆者の活動を叱咤激励して下さった。広報の萩野玲子氏にも情報提供
などにおいて手助けいただいた。 
	 大阪芸術大学客員准教授の檜垣智也先生は、取材での補助やフランス滞在時のケアなど、
細やかな配慮と心配りをいただいたのみならず、日本国内で実施したフェラーリ関連のイ
ベントに色々な形で参加させていただく有意義な機会を与えて下さった。 
	 フランスの音楽カンパニーMOTUS のメンバー、ドゥニ・デュフール氏、ヴァンサン・
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ロブフ氏、ジョナタン・プラジェ氏、ナタナエル・ラボワソン氏らは、渡仏の度に友好的
に迎えて下さり、資料提供のみならず、フュチュラ音楽祭会期中の多忙な中でも小さな質
問にさえ対応していただいた。この音楽祭で出会ったマキシム・バルテルミ氏が出版を手
掛けた《第一番》の楽譜に関する質問には、氏が迅速に返答して下さった。 
	 フェラーリが創設した回路の詩神協会 La Muse en Circuit、同じくフェラーリが所属して
いた音楽研究グループ GRM 訪問時に、一般客は立ち入ることのできない内部へ案内し、
資料を提供して下さった各組織の皆様にも感謝申し上げる。 
	 フェラーリの来日を企画された作曲家の鈴木治行氏が筆者の修士論文執筆時に提供し
て下さった資料は、本論文でも大いに参照させていただいた。 
	 フランス語、ドイツ語、イタリア語の翻訳や聞き取りに関しては、本学言語・音声トレ
ーニングセンターのエリック・ヴィエル先生、ルーベン・ククリンスキ先生、エレナ・リ
ッチ＝佐藤先生、元音楽学専攻研究生マラン・エスカンド氏、フランスで活動する作曲家
アルマンド・バリス氏に助けていただいた。特に回路の詩神協会や GRM での仕事も行う
バリス氏は、フェラーリ作品に詳しく、言語面のみならず様々な面から支えて下さった。 
	 先端芸術音楽創作学会の諸先生方からは、研究会の度に筆者の未熟な研究発表に対し、
的確で丁寧なご意見をいただいた。また、様々な国際学会や音楽祭で議論を交わした国内
外の研究者や作曲家、芸術を通じて出会ったたくさんの美術家や音楽家との交流が、創造
や研究の原動力となった。 
	 本研究の端緒を辿ると、筆者をリュック・フェラーリの音楽と引き合わせてくれたのは
洗足学園音楽大学大学院在学中に師事した宮木朝子先生だった。宮木先生からの教えが筆
者の音楽研究の柱を築く契機となったと言っても過言ではない。素晴らしいきっかけを与
えて下さったことに深謝したい。 
	 三年前、同研究室からフェラーリ研究による博士論文を提出された渡邊愛氏には、修士
論文の頃より些細な事柄に至るまでお世話になってばかりだった。いつでも親身になって
助けていただき、どれだけ支えになったことか。 
	 他にも、多くの方々にお世話になったことを記しておきたい。皆様、本当にありがとう
ございました。そして最後に、これまで見守ってくれた家族に感謝を伝えたい。 
 
2018 年 佐藤亜矢子
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附録	
 
1. パリ地図 
 
© OpenStreetMap contributors (openstreetmap.org) 
 
上図黒枠を拡大。フェラーリの自伝などに登場する主な地名を下線付きで記した。 
 
© OpenStreetMap contributors (openstreetmap.org) 
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2. ヨーロッパ地図 
フェラーリの活動に関連する主なヨーロッパの都市を記した。 
 
